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Introducción al análisis estructural 
de los relatos 

Roland Barthes 


Innumerables son los relatos existentes. Hay, en primer lufziar. 
lina variedad prodigiosa de géneros, ellos mismos distribuidos 
entre sustancias diferentes como si to<ta materia le fuera buena 
al hombre para confiarle sus relatos: el relato puede ser sopor¬ 
tado por el lenguaje articulado, oral o escrito, |Kir la imagen, 
fija o mtSvil, por el gesto y por la combinación ordenada de 
tc^as estas sustancias; está presente en el mito, la leyenda, la 
fábula, el cuento, la novela, la epo|>eya, la historia, la tragetüa. 
el drama, la comedia, la ]>antomima, el cuadro pintado (pién¬ 
sese en la Santa Crsula de Carpaccío), el vitral, el fine, las 
tiras cómicas, las noticias ]>oliciales, la conversación. Además, 
en estas formas casi infinitas, el relato está ])rcscnie en todos 
los tiempos, en todos los lugares, en todas las socíc<latlcs; c1 
relato comienza con la historia misma de la humanidad; no 
hay ni ha habido jamás en parte alguna un pueblo sin relatos; 
todas las clases, todos tos grujios humanos, tienen sus rela¬ 
tos y muy a menudo estos relatos son saboreatlos en común 
por hombres de cultura diversa c incluso ojniesta:' el relato 
6C burla de la buena y de la mala literatura: internacional, 
transhistórico, transcnlinral, el relato está allí, como la vida. 
Una tal universalidad dcl relato, ;del>e hacernos concluir cjuc 
es algo insignificante? zEs tan general que no tenemos nada 
que decir (le él, sino describir modestamente algunas de sus 
variedades, muy particulares, como lo hace a veces la historia 
literaria? Pero incluso estas variedades, ¿cómo manejarlas, cómo 
fundamentar nuestro derecho a distinguirlas, a reconocerlas? 
¿Cezmo ojioncr la novela a la novela corta, el cuento al mito, 
el drama a la tragedia (sc lo ha hecho mil veces) sin referirse 
a un modelo común? Este modelo está implícito en todo juicio 
sobre la más particular, la más liistórica de las formas narra¬ 
tivas. Es pues legitimo que,. lejos de abdicar toda ambición 
de hablar de! relato so pretexto de que sc trata de un hecho 


1. Kste lio ci el C9M>, icconlcmchlo. ni de li poestai. ni dcl ensaya, Cri- 
biitaríos dcl nivel cultural de los conuimidores. 



urjvcrsalp haya surgido periódicamente la preocupación |x>r la 
toma narrativa (desde Aristóteles): y es normal que el estruc* 
turalismo naciente haga de esta forma una de sus primeras 
preocupaciones; ^acaso no le es propio intentar el dominio 
del infinito universo de las palabras para llegar a describir 
«la lengua» de donde ellas han surgido y a partir de la cual 
se las puede engendrar? Ante la infinidad de relatos, la multi* 
plicidad de puntos de vísta desde los que se puede hablar de 
ellos (histórico, psicológico, sociológico, etnológico, estético, 
etc.), el analista se ve un poco en la misma situación que 
Saussure, puesto ante lo heteródito del lenguaje y tratando 
de extraer de la anarquía aparente de los mensajes un principio 
de clasificación y un foco de descripción. Para limitarnos al 
período actual, los formalistas rusos, Propp, Lévi-Strauss nos 
han enseñado a distinguir el siguiente dilema: o bien el relato 
es una simple repetición fatigosa de acontecimientos, en cuyo 
caso sólo se puede hablar de ellos remitiéndose al arte, al talento 
o al genio del relator (del autor) —todas formas míticas del 
arar*—, o bien posee en común con otros relatos una estructura 
accesible al análisis por mucha paciencia que requiera poder 
enunciarla; pues hay un abismo entre lo aleatorio más complejo 
y la combinatoria más simple, y nadie puede combinar (ptx>; 
ducir) un relato, sin referirse a un sistema implícito de unida¬ 
des y de reglas. 

¿Dónde, pues, buscar la estructura del relato? En los relatos, 
sin duda, ¿En todos los relatos? Muchos comentadores, que 
admiten la idea de una estructura narrativa, no pueden empero 
resignarse a derivar el análisis literario del modelo de las 
ciencias experimentales: exigen intrépidamente que se aplique 
a la narración un método puramente inductivo y que se comien- 
ze por estudiar todos los relatos de un género, de una época, 
de una sociedad, para pasar luego al esbozo de un modelo 
general. Esta perspectiva de buen sentido es utópica. La lin¬ 
güística misma, que sólo abarca unas tres, mil lenguas, nO' 
logra hacerlo; prudentemente se ha hecho deductiva y es,* 
por lo demás, a partir de ese momento que se ha constituido 
verdaderamente y ha progresado a pasos de gigante, llegando 
incluso a prever hecltos que aún no habían sido descubiertos.* 
¿Qué decir entonces del análisis narrativo, enfrentado a millones 

2. Existe, por derto, un «arte» del narrador: es d poder de crear rela¬ 
tos (racnsa)es) a partir de la estructura (del código); este arte corres¬ 
ponde a la noción de ptrfortnanct de Chomsky, y esta noción euá muy 
tejos de] agenio* de un autor, concebido roniánticamciue tomo un secreto 
individual, apenas explicable. 

S, Véase la historia de la a hitita, postulada por Saussure y descubierta 
efectivamente cincuenu años más tarde en: E. Denveniste: Problemas 
He iínguijlí^ue Callimird, 19G6. p. S5. 
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de relatos? Por fuerza está condenado a un procedimiento 
deductivo; se ve obligado a concebir primero un modelo hipo¬ 
tético de descripción (que los lingüistas americanos llaman una 
«teoría»)» y descender luego poco a poco, a partir de este 
modelo» hasta las especies que a la vez piarticipan y se separan 
de ¿I: es sólo a nivel de estas conformidades y de estas desvia¬ 
ciones que recuperará, munido entonces de un instrumento 
único de descripción, la pluralidad de los relatos, su diversidad 
histórica, geográfica, culiuraL^ 

Para describir y clasificar la infinidad de relatos, se necesita, 
pues, una «teoría» (en el sentido pragmático que acabamos 
de apuntar); y es en buscarla, en estezarla en lo que hay 
que trabajar primero*’ La elaboración de esta teoría puede 
ser notablemente facilitada si nos sometemos desde el comienzo 
a un modelo que nos proporcione sus primeros términos y sus 
primeros principios. En el estado actual de la investigación, 
parece razonable ’ tener a la lingüística mismo como modelo 
fundador del análisis estructural del relato. 


L La lengua del relato 
1. Aíds allá de la frase. 

Como es sabido, la lingüística se detiene en la frase: es la última 
unidad de que cree tener derecho a ocuparse; si, en efecto, la 
frase al ser un orden y no una serie, no puede reducirse a la 
suma de las palabras que la componen y constituye por ello 
mismo una unidad original» un enunciado, por el contrarío, 
no es más que la sucesión de las frases que lo componen: desde 
el punto de vista de la lingüistica, el discurso no tiene nada 
(jue no encontremos en la frase: «L^ frase, dice Marinct, es el 

4. Recordemos las condiciones actuales de la descripción lingüistica; «...La 
cslructura lingüistica es siempre relativa no sólo a los datos del **oorpus*' 
jiino también a la teoría general que describe esos datos» (E. Bacfa, 
An introduction to transformationál grammarr, New York, 1964, p. 29), 
y esto, de Benveniste (op, cit„ p. 119): «...Se ha rocorioddo que el 
lcngua|e debia ser desoripto como una estructura formal, pero que esta 
ck-scrípción exigía establecer previamente procedimientos y criterios ade¬ 
cuados y que en suma la realidad dd objeto no era separable del mótodo 
adecuado para deÜnirlo.» 

5. El carácter aparentemente «abstracto» de las conlribucionea teóricas 
que siguen, en este nómero, deriva de una preocupación metodológica: 
la de formalizar rápidamente análisis concretos; la formalización no es 
una generalización como las otras. 

6. Pero r>o imperativo (véase la contribución de Cl. Bremond, más lógica 
que lingOística). 
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menor segmento (juesea perfecta e integralmente representativo 
Hel discurso.»' La lingüistica no podría, pues, darse un objeto 
superior a la frase, |)orque mis ali;í de la frase, nunca hay mis 
que otras frases: una vez descripta la flor, cl botinico no puede 
ocuparse de describir el ramo. 

Y sin embargo es evidente que cl discurso mismo (como ron* 
junto de frases) está organizado y que por esta organi/acidn 
aparece como el mensaje de otra lengua, superior a la lengua 
de los lingüistas: * el discurso tiene sus unidades, sus reglas, su 
«gramática»: más allá de la frase y aunque compuesto tínica* 
mente de frases, el discurso debe ser naturalmente objeto de 
una segunda lingüistica. Esta lingüistica del discurso ha tenido 
durante mucho tiempo un nombre glorioso: Retórica; ]>cro, a 
consecuencias de todo un juego histórico, a] pasar la retórica 
al campo de la literatura y habiéndose separado ésta del esttidio 
del lenguaje, ha sido necesario recientemente replantear desde 
el comienzo el problema: la nueva lingüistica del tliscurso no 
está aún desarrollada pero sí al menos postulada por los lingüis¬ 
tas mismos.* Este hecho no es insignificante: aunque coiutiiu^c 
un objeto autónomo, es a partir de la lingüística que dcl>c ser 
estudiado el discurso; si hay que proponer una hi|xltcsis de 
trabajo a un análisis cuya tarea es inmensa y sus materiales 
infinitos, lo más razonable es postular una relación de hotno- 
logia entre las frases del discurso, en la medida en que una 
misma organización formal regula verosímilmente totlos los 
sistemas semíóticos, cualesquiera sean sus sustancias y tlinicn- 
siones: el discurso sería una gran «frase» (cuyas tmidades nn 
serían necesariamente frases), asi como la frase, mediando cier¬ 
tas es|>ecifícac¡ones, es un pequeño «discurso». Esta hipótesis 
armoniza bien con ciertas projK>sir¡oncs de la antropología 
actual: Jnkobson y Lévi^Strauss han hecho notar que la huma¬ 
nidad podía definirse por cl poílcr de crear sistemas secundarios, 
«desmultiplicadores» (herramientas que sirscii ])ara fabricar 
otras herramientas, doble articulación del lenguaje, tabú dcl 
incesto que |;enníte el entrecru/aiiiiento de las familias) y cl 
lingüista soviético Ivanov supone que los lenguajes artificiales 
no han })odido ser adquiridos sino después del lenguaje natural: 
datio que lo im|K)runte para los hombres es poder emplear 
varios sistemas de sentidos, el lenguaje natural ayuda a elaborar 

7. •Htllcxíonct sobre la fraw», en Lau^uáge and socitíy (MéUngcs Jan- 
(;o]H'itha;;uc. 1961, p. IIS. 

H. obvio, como lo hsi hecho notar Jakob^on, que entre la fia^ y »u 
iñíis allA hay itanücioncs: la coordinarién, por ejemplo, puede tener un 
alcance mayor que h fra^. 

9. VéaK en especial: Ucnvenistc. óp. cÍL, cap. X. 7. S. Harrls: «Oivouric 
Analysi i*. /.au^imgr, 28, 1032. 1*30. N. Riiwc t: # A nal) se su uctUvalc d 'un 
jXHinc fiunraiv», .1. 1961. 62-83. 
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los lenguajes artificiales. £s, pues, legítimo postular entre la 
frase y el discurso una relación tsecumlaria» —que llamaremos 
homológica, pra respetar el carácter puramente formal de las 
correspondencias. 

1^ lengua general del relato no es evidentemente sino uno de 
los idiomas ofrecidos a la lingüistica del discurso,y se somete 
por consiguiente a la hipótesis homológica: estructuralmente, 
el relato participa de la frase sin poder nunca reducirse a utta 
suma de frases: e! relato es una gran frase, así como toda frase 
constatativa es, en cierto modo, el esboro de un pequeño relato. 
Aunque dispongan en el relato de significantes originales (a 
menudo muy complejos), descubrimos en ¿1, agrandadas y 
transformadas a su medida, a las principales categorias del 
verbo; los tiempos, los aspetos, los modos, las personas; aiUmás, 
los «sujetos» mismos opuestos a los predicados verbales iio dejan 
do someterse al modelo oracional: la tipología actancial pro- 
piiesta por A. J. Greimas descubre en la multitud de {>erso- 
iiajes del relato las funciones elementales del análisis gramatical. 
La homología que se sugiere aquí no tiene sólo un valor heurís- 
tico: implica una identidad entre el lenguaje y la literatura 
(en la medida en que <sta sea una suerte de vehículo privile¬ 
giado del relato): ya casi no es posible concebir la literatura 
iomo un arte que se desinteresaría de toda relación con el 
lenguaje en cuanto lo hubiera usado como un instrumento 
para expresar la idea, la pasión o la belle/a: el lenguaje acom* 
|>:»ña continuamente al discurso, tendiéndole el espejo de su 
propia estructura: la literatura, y en especial hoy, ¿no hace 
un lenguaje de las condiciones mismas del lenguaje? 


2, Los niveles de sentido. 

Desde el comienzo la lingüística proporciona al análisis estruc¬ 
tural del relato un concepto decisivo, puesto que ni dar cuenta 
inmediatamente de lo que es esencial en todo sistema de sen- 


10. Sii'ía preciMmctite una de U$ tarcat de la lingüística dcl discutió 
(uiiilar una tipología de los discursos. Provisoríamente, se pueden 
nacer tres grandes Cipos de discursos: meionímico (relato), mctafóiúo 
(poesía lírica, discurso sentencioso), cntimemitíco (discurso intelectual), 
n. Cf. ín/rd, nt. 1. 

L*. IMK^mos recordar aquí la intuición de Nfallarmc nacida en el mo¬ 
mento C 11 que ptoyectaba un trabajo de lingüistica: «U lenguaje se le 
apareció como el imtrtimento de la ficción: sq^iiirá el método del len¬ 
guaje (determinarla). £1 lenguaje icílcjándose. Finalmente la ficción le 
parece ser ct procedimiento mismo del espíritu humano —es ella quien 
pone en Juego todo método y el hombre se ve reducido a la voluntad*— 
(Oeuurer complétts. Pléyade, p. S5I)» Recordaremos que para ^falla^mé 
son sinónimos: «la Ficción o la PoeM'a* (/ó., p. 333). 




ciclo, a saber, su organización, permite a la vez enunciar cómo 
un relato no es una simple suma de proposiciones y clasificar 
la masa enorme de elementos que entran en la composición 
de un relato* Este concepto es el de nivel de descripción. 

Una frase, es sabido, puede ser descripia lingüísticamente a di¬ 
versos niveles (fonético, fonológico, gramatical, contextual); 
estos niveles están en una relación jerárquica, pues si bien cada 
uno tiene sus propias unidades y sus propias correlaciones que 
obligan a una descripción independiente para cada uno de 
ellos, ningún nivel puede por sí solo producir sentido; toda 
unidad que pertenece a un cierto nivel sólo adquiere sentido 
si puede integrarse en un nivel superior: un fonema, aunque 
perfectamente dcscriptible, en sí no significa nada; no partí* 
cipa del sentido más que integrado en una palabra; y la pa¬ 
labra misma debe integrarse en la frase. La teoría de los 
niveles (tal como la enunció Benveniste) proporciona dos tipos 
de relaciones: distribudonalcs (si las relaciones están situadas 
en un mismo nivel), integrativas (si se captan de un nivel a 
otro). Se sigue de esto que las relaciones distribucioxiales no 
bastan para dar cuenta del sentido. Para realizar un análisis 
estructural, hay, pues, que distinguir primero varías instancias 
de descripción y colocar estas instancias en una perspectiva 
jerárquica (integradora). 

Los niveles son operaciones. Es normal, pues, que al progre¬ 
sar la lingüística tienda a multiplicarlos. £1 análisis del discurso 
todavía no puede trabajar más que en niveles rudimentarios. 
A su manera, la retórica había asignado al discurso al menos 
dos planos de descripción: la dispositio y la elocutio. En nues¬ 
tros días, en su análisis de la estructura del mito, Lévi-Strauss 
ya ha precisado que las unidades constitutivas del discurso mí¬ 
tico (mitemas) sólo adquieren significación porque están agru¬ 
padas en haces y estos haces mismos se combinan; y T. Todo* 


IS. «La» clncripciooo UngttíUica» nunca son monovalente». Una de»críp- 
dón no c» exacta o falsa, tino que e» mejor o peor, más o menos úlít«. 
(J. K. Halliday; «Linguistíque g¿n¿rale ct HnguUtique appliquée» Études 
de /irtgulitigue appliquitt 1, 1962, p.' 12). 

14. Los niveles de integración han sido postulados por la Escuela de 
Praga (v. J. Vachek: A Prag^ic School Rtaáer in Ltnguúrícf, Indiana. 
Univ. Press, 1964, p. 466) y retomado luego por muchos lingüistas* Es. 
en nuestra opinión, Btnvenisce quien ha realizado aquí el análisis más 
esctarecedor (op. cíL, cap. X). 

15. «En términos algo vagos, un nivel puede ser oonsíderado como un 
sistema de símbolos, reglas, etc., que debemos emplear para represen¬ 
tar las expresiones». (£, Bach, op. cít., p. 57-58). 

16. La tercera parte de la retórica, la inven río, no concernía al lenguaje: 
le ocupaba de las res, no de los verba. 

17. i4RíAropo/ogíe structurale, p. 2SS. (Ed. castellana: Bs. As., Eudeba. 
1908, p. 191). 




rov^ retomando la distinción de los formalistas rusos» propone 
trabajar sobre dos grandes niveles» ellos mismos subdivididos: 
la hisiotia (argumento) que comprende una lógica de las ac¬ 
ciones y una «sintaxis» de los [personajes» y el discurro que 
comprende los tiempos» los aspectos y los modos del relato. 
Cualquiera sea el número de niveles que se propongan y cual¬ 
quiera la definición que de ellos se dé» no se puede dudar de 
que el relato es una jerarquía de instancias. Comprender un 
relato no es sólo seguir el desentrañarse de la historia» es tam¬ 
bién reconocer «estadios»» proyectar los encadenamientos hori¬ 
zontales del «hilo» narrativo sobre un eje implidtamcnte ver¬ 
tical; leer (escuchar) un relato» no es sólo pasar de una palabra 
a otra, es también pasar de un nivel a otro. Permítaseme aquí 
una suerte de apólogo: en La Carta Robada, Poc analizó cer¬ 
teramente el fracaso del prefecto de .policía, incapaz de recu¬ 
perar la carta: sus investigaciones eran perfectas» dice» en la 
esfera de especialidad: el prefecto no omitía ningún lugar, «sa¬ 
turaba» por entero el nivel de la «pesquisa»; pero para encon¬ 
trar la carta» protegida por su evidencia, habla que pasar a 
otro nivel» sustituir la psicología del policía por la del encu¬ 
bridor. Del mismo modo» la «pesquisa» realizada sobre un con¬ 
junto horizontal de relaciones narrativas, por mis completa que 
sea, para ser eficaz debe también dirigirse «verticalmente»: el 
sentido no está «al final del relato», sino que lo atraviesa; 
siendo tan evidente como La Carta Robada, no escapa menos 
que ella a toda exploración unilateral. 

Muchos tanteos serán aún necesarios antes de poder sentar con 
seguridad niveles del relato. Los que vamos a proponer aqui 
constituyen un perfil provisorio cuya ventaja es aún casi ex¬ 
clusivamente didáctica: permiten situar y agrupar los proble¬ 
mas sin estar en desacuerdo» creemos» con algunos análisis que 
se han hecho. Proponemos distinguir en la obra narrativa tres 
niveles de descripción: el nivel de las funciones (en el sentido 
que esta palabra tiene en Propp y en Bremond)» el nivel de 
las acciones (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas 
cuando habla de los personajes como aclames) y el nivel de 
la narración (que es, grosso modo, el nivel del «discurso» en 
Todorov). Recordemos que estos tres niveles están ligados entre 
sí según una integración progresiva: una función sólo tiene sen¬ 
tido si se ubica en la acción general de un actante; y esta 
acción misma recibe su sentido último det hecho de que es 
narrada, confiada a un discurso que es su propio código. 


18. Aquí zníimo, infra: «Lsi alegorías del relato literario». 

19. Me puesto especial cuidado» en esu Introducción, de no interlerir 
Us investigaciones en curso. 
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II. Las funciones 


1, La deteTminación de las unidades. 

Dado que todo sistema es la combinación de unidades cuyas 
clases son conocidas, hay que dividir primero el relato y de¬ 
terminar los segmentos del discurso narrativo que se pueilan 
distribuir en un pequeño número de clases, en una palabra^ 
hay que definir las unidades narrativas mínimas. 

Según la perspectiva integradora que ha sido definida aquí, 
el análisis no puede contentarse con una definición puramente 
dístribucíonal de la$ unidades: es necesario que el sentido sea 
desde el primer momento el criterio de la unidad; es el carác¬ 
ter funcional de ciertos segmentos de la historia que hace de 
ellos unidades: de allí el nombre de «funciones» que inmedia¬ 
tamente se le ha dado a estas primeras unidades. A partir de 
los formalistas rusos se constituyen como unidad todo seg¬ 
mento de la historia que se presente como el término de una 
correlación. El alma de toda función es, sí se puede decir, su 
germen, lo que le permite fecundar el relato con un elemento 
que madurará más tarde al mismo nivel, o, en otra parte, én 
otro nivel: si, en Un coeur simple, Flaubcrt nos hace saber 
en un cierto momento, aparentemente sin insistir mucho, que 
las hijas del subprefecto de Punt-L’Evéque tenían un loro, es 
porque este loro va a tener luego una gran importancia en la 
vida de Felicité: el enunciado de este detalle (cualquiera sea 
la forma lingüística) constituye, pues, una función, o unidad 
narrativa. 

Todo, en un relato, ¿es funcional? Todo, hasta el menor de¬ 
talle, ¿tiene un sentido? ¿Puede el relato ser íntegramente divi¬ 
dido en unidades funcionales? Como veremos inmediatamente, 
hay sin duda muchos tipos de funciones, pues hay muchos ti- 
I>os de correlaciones, lo que no significa que un relato deje 
jamás de estar compuesto de funciones; lodo, en diverso grado, 
significa algo en él. Esto no es una cuestión de arte (por parte 
<Icl narrador), es una cuestión de estructura: en el orden del 


20. Véase en particular, B. Tomirhevskí, Thématiqu^ (1925), en: Théoric 
de la LiitiTúture, StuW, 1965. Un poco después, Propp definía la fun¬ 
ción como «la acción de tin perionaje, definida desde el pumo de vista 
de su significación parí el desarrollo del cuento en lu totalidad» (Afor« 
phology of Folktúle, p. 20). Wremos aquí mitmo la definición de T, 
Todorov («El sentido [o Ja función] de un elemento de la obia es su 
posibilidad de entrar en correlación con otros elementos de esta obra 
y con la obra total») y las precisiones aportadas por A. J. Crcimas que 
llega a definir la unidad por su correlación paradigmática, pero tam¬ 
bién por su ubicación dentro de la unidad sintagmática de la que forma 
parte. 
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ili^cur^j tollo lo que está anotado es por definición notable: 
aun ctinndo un detalle pareciera irreductiblemente insignifi* 
cante, rebelde a toda función, no dejarla de tener al menos, 
en ultima instancia, el sentido mismo del absurdo o de lo ín- 
úiil: to<lo tiene un sentido o nada lo tiene. Se podría decír^ 
en otras palabras, que el arte no conoce el ruido (en el sentido 
informativo del termino); es un sistema puro, no hay, jamás 
hubo, en ¿l unidad perdida,” por largo o débil o tenue que 
sea el hilo que la une a uno de los niveles de la historia. ” 

1^1 función es, evidentemente, desde el punto de vista lingiHs- 
iko, una unidad de contenido; e$ <Io que quiere decir» un 
enunciado lo que lo constituye en unidad formaP^ y no la 
forma en que está dicho. Este significado constitutivo puede 
tener significantes diferentes, a menudo muy retorcidos: si se 
me enuncia (en Gotdfinger) que James Bond vio un hombre 
de Vitos cincuenta años, etcétera, la información encierra a la 
ve/ dos ftinciones de presión desigual; por una parte la edad 
del |>ersona]e se integra en un cierto retrato (cuya futilidad» 
para el resto de la historia no es nula pero s¡ difusa, retardada) 
y |>or otra parte el significado inmediato del enunciado es que 
ilond no conoce a su futuro interlocutor: la unidad implica, 
pues, una correlación muy fuerte (comienzo de una amena/a 
y obligación de identificar). Para determinar las primeras uni- 
tladcs narrativas, c$ pues necesario no perder jamás de vista 
el carácter funcional de los segmentos que se examinan y ad« 
luiiir de antemano que no coincidirán fatalmente con las for¬ 
mas c|tic reconocemos tradicionaímenie en las diferentes partes 
del discurso narrativo (acciones, escenas, parágrafos; diálogos, 
moiudogos interiores, etcétera), y aún menos con clases fpsi- 
cbléigícas» (conductas, sentimientos, intenciones, moiivacioites, 
raiiunali/aciotics de los personajes). 


*J1. Ks vil ole sviuitio que no es «la vida», poique no conoce sino comu- 
iiUai iones confusas. Esta «confusidu» (ese limite más atU dcl cual no se 
piirdc ver) puede existir en arte, pero entonces a titulo etc elemento 
(iHtifieaiJo (Waiieau, por ejemplo); pero incluso este cipo de «roníu&ión» 
VI dcsconociilo para el código csaiio: la escricura es fatal menee clara. 

.\1 menos en literatura, donde la libertad de notación (a ronsccucn- 
vía dcl carácter abstracto del lenguaje articulado) implica una respon^a- 
hilidad mucho mayor que en las artes «analógicas», tales como ci cinc. 
LM. 1^ funcionalidad de la unidad narrativa es más o menos inmediata 
cy, por ende, \isible), según el nivel en que juega: mando las unidades 
VNtáii cii un misino nivel (en el caso dcl suspenso, |x>r ejemplo), la fino 
tionalidad es muy sensible; mucho menos cuando la función está saturada 
a nivel narrativo: un texto moderno, de débil sígnincaclóii a nivel de la 
nnvciloca, sólo rccupeia una gran fuerza significativa a nivel de la cKrittira. 
IM, «Las unidades sintácticas (más allá de la frase) son de hecho iinitla* 
«lis de contenido» (A. J. Crcimas, Cours r/e Setnanii/jue slruciurrttt) ^ íuvm 
1 0111*01 Ipado, VI. ’i), La cx|duiación del nivel funcional forma parte, 
plus, de 1.1 scmáiuiia gvneiaL 




Del mismo modo» puesto que la «lengua» del relato no es la 
lengua del lenguaje articulado —aunque muy a menudo es 
soportada por ésta—, las unidades narrativas serJn sustancial- 
mente independientes de las unidades lingüisticas: podrin por 
cierto coincidir» pero ocasionalmente» no sistemáticamente; las 
fundones serán representadas ya por unidades superiores a la 
frase (grupos de frases de diversas magnitudes hasta la obra en 
su totalidad), ya inferiores (el sintagma, la palabra e incluso 
en la palabra solamente ciertos elementos literarios) ; ” cuando 
se nos dice que estando de guardia en su oficina del Servicio 
Secreto y habiendo sonado el teléfono» Bond levantó uno de 
los cuatro auriculares, el monema cuatro constituye por sí solo 
una unidad íuncionab pues remite a un concepto necesario al 
conjunto de la historia (el de una alta técnica burocrática); 
de hecho electivamente, la unidad narrativa no es aquí la uni¬ 
dad lingüística (la palabra)» sino sólo su valor connotado (liiv 
güísticamente» la palabra cuatro no quiere decir en absoluto 
cuo/ro); esto explica que algunas unidades funcionales puedan 
ser inferiores a la frase, sin dejar de pertenecer al discurso: 
en ese caso ellas desbordan» no a la frase» respecto de la que 
siguen siendo materialmente inferiores, sino al nivel de deno¬ 
tación» que pertenece» como la frase» a la lingüística propia¬ 
mente dicha. 


2* Clases de unidades. 

Estas unidades funcionales deben ser distribuidas en un pe¬ 
queño número de clases formales. SI se quiere determinar estas 
clases sin recurrir a la sustancia del contenido (sustancia psico¬ 
lógica» por ejemplo)» hay que considerar nuevamente a los 
diferentes niveles de sentido: algunas unidades tienen como 
correlato unidades del mismo nivel; en cambio para saturar 
otras hay que pasar a otro niveh De donde surgen desde un 
principio dos grandes clases de funciones: las unas distribucio- 
nales» las otras integradoras. Las primeras corresponden a las 
funciones de Propp» retomadas en especial por Bremond» pero 
que nosotros consideramos aquí de un modo infinitamente más 
detallado que estos autores; a ellas reservaremos el nombre de 
/unciones (aunque las otras unidades sean también funciona¬ 
les). Su modelo es clásico a partir del análisis de Tomachevskí: 


23. «No te debe partir de la palabra como de un elemento iodivliiblc 
del arte literario» tratarlo como el ladrillo cem el que te conttnife el edi¬ 
ficio. La palabra e« dtvitible en ^elementos verbales* mucho mis í¡not« 
(J. Tyníanov» citado por T. Todorov» en: Langaget, 6 p> 18). 
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la compra de un revólver tiene como correlato el momento en 
que se lo utilizará (y si no se lo utiliza, la notación $e invierte 
en signo de veleidad, etcétera)« levantar el auricular tiene 
como correlato el momento en que se lo volverá a colgar; la 
intrusión del loro en la casa de Felicité tiene como correlato 
el episodio del embalsamamiento, de la adoración, etcétera* La 
segunda gran clase de unidades, de naturaleza integradora, 
comprende todos los indicios (en el sentido más general de la 
palabra); la unidad remite entonces, no a un acto comple¬ 
mentario y consecuente, sino a un concepto más o menos di¬ 
fuso, pero no obstante necesario al sentido de la historia: in¬ 
dicios caracterológicos que conciernen a los personajes, infor¬ 
maciones relativas a su identidad, notaciones de «atmósferas», 
etcétera; la relación de la unidad con su correlato ya no es 
entonces distribucíonal (a menudo varios indicios remiten al 
mismo significado y su orden de aparición en el discurso no 
es necesariamente pertinente), sino integradora; para compren¬ 
der «para qué sirve» una notación indicional, hay que pasar a 
un nivel superior (acciones de los personajes o narración), pues 
sólo allí se devela el indicio; la potencia administrativa que 
está detrás de Bond, de la que es índice el numero de aparatos 
telefónicos, no tiene ninguna incidencia sobre la secuencia de* 
acciones en que Borní se ve comprometido al aceptar la comu¬ 
nicación; sólo adquiere su sentido al nivel de una tipología 
general de los actantes (Bond está del lado del orden); ios in¬ 
dicios, por la naturaleza en cierto modo vertical de sus rela¬ 
ciones, son unidades verdaderamente semánticas pues, contra¬ 
riamente a las «funciones» propiamente dichas, remiten a un 
significado, no a uno «operación»; la sanción de los Indicios 
es «más alta», a veces incluso virtual, está fuera del sintagma 
explícito (el «carácter* de un personaje nunca puede ser desig¬ 
nado aunque sin cesar es objeto de indicios), es una sanción 
paradigmática; por el contrarío, la sanción de las «Fundones» 
siempre está «más allá», es una sanción sintagmática.” Fun¬ 
ciones e Indicios abarcan, pues otra dístinríón clásica: las 
Funciones implican los relata metonímicos, los Indidos, los 
relata metafóricos; las primeras corresponden a una fundona- 
Hdad del hacer y las otras a una fundonalidad del ser.” 

Estas dos grandes clases de unidades: Funciones e Indicios, dc- 


26. TocIm C 9 US designaciones^ como las que siguen, pueden kt provisorias. 

27. Esto no impide que finaimenie la exposiciéA sintagmática de las 
funciones pueda abarcar reladonet paradigmáticas entre fundones sepa¬ 
radas, como se lo admite a partir de Lévi-Strauts y Creímii. 

28. No es posible redudr las Fundones a aedones (verbos) y loa Indidoa 
a cualidades (adjetivos), porque hay aedones que son indicativas, al 
ser i signos» de un carácter, de una atmósfera» etc. 
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herían permitir ya una cierta clasificación ile los relatos. Al¬ 
gunos relatos son marcadamenie funcionales (como los cuen¬ 
tos populares) y, por el contrario, otros son marcadamente 
«indicíales» (como las novelas «psicológicas»); erurc estos dos 
polos se da toda una serie de formas intermedias, tributarias 
de la historia, de la sociedad, del genero. Pero esto no es lodo: 
dentro de cada una de estas dos grandes clases es posible deter¬ 
minar inmediatameiue dos subclases de unidades narrativas. 
Para retomar la clase de las Funciones, digamos cpie sus uni- 
ilades no tienen todas la misma «importancia»; algunas cons¬ 
tituyen verdaderos «nudos» del relato (o de un fragmento del 
relato); otras no hacen mis que «Henar» el espacio narrativo 
(jue scfxira las funcíones-«nudo»: llamemos a las primeras /un* 
dones cardinales (o nttdeos) y a las segundas, teniendo en 
cuenta su naturaleza complementadora. catálisis. Para que una 
función sea cardinal, basta que la acción a la que se refiere 
abra (o mantenga o cierre) una aliernaiiva consecuente para 
la continuación de la historia, en una palabra, que inaugure 
o concluya una incertidumbre; si. en un fragmento de relato, 
suena el teléfono, es igualmente posible que se conteste o no, 
lo que no dejará de encauzar la historia por dos vías diferentes.^ 
En cambio, entre dos funciones cardinales, siempre es posible* 
disponer notaciones subsidiarías que se aglomeran alrededor 
de un núcleo o del otro sin modificar su naturaleza alterna* 
tíva: el espacio que separa a sotió el teléfono de Bond atendió 
puede ser saturado [)or una multiplicidad de incidentes me¬ 
nudos o detalladas descT¡|K¡one5: Bond se dirigió al ercritorio^ 
¡n^antó el tubo, dejó el cigarrillo, etcétera. Estas catálisis siguen 
siendo funcionales, en la medida en que entran en correlación 
con un núcleo, pero su funcionalidad es atenuada, unilateral, 
parásita: es porque se trata nqui de una funcionalidad pura¬ 
mente cronológica (se describe lo que separa dos momentos de 
la historia), mientras que en el la/o que une dos funciones 
cardinales opera una funcionalidad doble, a la vez cronológica 
y lógica: Jas catálisis no son unidades consecutivas, las funcio* 
lies cardinales son a la vez consecutivas y consecuentes. Todo 
hace pensar, en efecto, que el resorte de la actividad narrativa 
es la confusión misma entre la secuencia y la consecuencia, 
datlo que lo que viene después es leído en el relato como 
causado por\ en este sentido, el relato seria una aplicación 
sistemática del error lógico denunciado por 1^ Escolástica bajo 
la fórmula post hoc, ergo propter //oc. que bien podría ser la 
divisa del Destino, de quien el relato no es en suma más que 
la «lengua»; y esta «fusión» de la lógica y la temjK>ralidad es 
llevada a cabo por la arma/un de las funciones cardinales. 
Estas funciones pueden ser a primera vista muy insignifican- 
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tes; lo que las comtiiuye no es el espectáculo (la importancia, 
el volumen, la rareza o la fuerza de la acción enunciada), es, 
sí se puede decir, el riesgo: las funciones cardinales son los 
momentos de riesgo del relato; entre estos polos de alternativa, 
entre estos «dispatchers», las catálisis disponen zonas de segii- 
rídad, descansos, lujos; estos «lujos» no son, sin embargo, íiv 
útiles: desde el punto de vista de la historia, hay que repe¬ 
tirlo, la catálisis puede tener una funcionalidad débil i>era 
nunca nula; aunque fuera puramente redundante (en relación 
con su núcleo), no por ello participarla menos en la economía 
det mensaje; pero no es este el caso: una notación, en aparien¬ 
cia expletiva, siempre tiene una función discursiva: acelera, 
retarda, da nuevo impulso al discurso, resume, anticipa, a veces 
incluso despista: ^ puesto que lo anotado aparece siempre como 
notable, la catálisis despierta sin cesar la tensión semántica del 
discurso, dice sin cesar: ha habido, va a haber sentido; la fun¬ 
ción constante de la catálisis es, pues, en totla circunstancia, 
lina función fática (para retomar la expresión de jakobsen): 
mantiene el contacto entre el narrador y el lector* Digamos que 
no es posible suprimir un núcleo sin alterar la historia, pero 
que tampoco es posible suprimir una catálisis sin alterar el 
discurso. En cuanto a la segunda gran clase de unidades narra¬ 
tivas (los Indicios), clase integradora, las unidades que allí se 
encuentran tienen en común el no poder ser saturadas (com¬ 
pletadas) sino a nivel de los personajes o de la narración; 
forman, pues, pane de una relación ^raméivica,^^ cuyo se¬ 
gundo termino, implícito, es continuo, extensivo a un episodio, 
un ])ersonaje o a toda una obra; sin embargo, es posible div 
tínguir indicios propiamente dichos, que remiten a un carácter, 
a un sentimiento, a una atmósfera (por ejemplo de sospecha)* 
a una filosofía, e informaciones, que strs^n para tdeiuificar. 
para situar en el tiempo y en el espacio. Decir que Bond está 
de guardia en una oficina cuya ventana abierta deja ver la 
luna entre espesas nubes que se deslizan, es dar el indicio ele 
una noche de verano tormentosa y esta deducción misma cons¬ 
tituye un indicio atmosférico que remite al clima |>esado, an¬ 
gustioso de una acción que aún no se conoce- Los indicios 
tienen, pues, siempre significados implícitos; los infonnantes. 
por el contrario, no los tienen, al menos al nivel de la histoiía: 
son datos puros, inmediatamente significantes* Los indicios 
implican una actividad de desciframiento: se trata para el Icc- 

29. Val^ry hablaba de tiignoi dita torios». La novela policial hace tin gran 
uso de cuas unidades «dcspisiadoras*. 

SO. N. Ruwct llama clcmeiuo parainvliico a un elemento que w man¬ 
tenga a lo largo de la diivacidn de una pieia musical (por ejemplo, el 
tempo de un allegro de Oach, el carácter monódico de un tolo). 
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tor de aprentler a conocer un carácter* una atmósfera; los in¬ 
formantes proporcionan un conocimiento ya elaborado; su fun¬ 
cionalidad, como la de las catálisis, es pues débil, pero no es 
tampoco nula: cualquiera sea su «inanidad» con relación al 
resto de la historia, al informante (por ejemplo, la edad pre¬ 
cisa de un personaje) sirve para autentificar la realidad del 
referente, para enraizar la ficción en lo real: es un operador 
realista y, a título de tal, posee una funcionalidad indiscutible, 
no a nivel de la historia, sino a nivel del discurso.’^ 

Nudos y catálisis, indicios t informantes (una vez más, poco 
importan los nombres), tales son, pareciera, las primeras clases 
en que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional. 
£s necesario completar esta clasificación con dos observaciones. 
En primer lugar, una unidad puede pertenecer al mismo tiempo 
a dos clases diferentes: beber whisky (en el hall de un aero¬ 
puerto) es una acción que puede servir de catálisis a la nota¬ 
ción (cardinal) de esperar, pero es también y al mismo tiempo 
el indicio de una cierta atmósfera (modernidad, distensión, re¬ 
cuerdo, etcétera): dicho de otro modo, algunas unidades pue¬ 
den ser mixtas. De esta suerte puede ser posible todo un juego 
en la economía del relato; en la novela Coldfinger, Bond, 
teniendo que investigar en el cuarto de su adversario, recibe 
una credencial de su comanditario: la notación es una pura 
función (cardinal); en el film, este detalle está cambiado; Bond 
quita bromeando el juego de llaves a una mucama que no 
protesta; la notación ya no es sólo funcional, es también cin- 
dicial», remite al carácter de Bond (su desenvoltura y su éxito 
con las mujeres). En segundo lugar, hay que destacar (cosa 
que retomaremos más adelante) que las cuatro clases de que 
acabamos de hablar pueden ser sometidas a otra distribución, 
por lo demás más adecuada al modelo lingüístico. Las catálisis, 
los indicios y los informantes tienen en efecto un carácter co¬ 
mún: son expansiones, si se las compara con núcleos: los nú¬ 
cleos (como veremos inmediatamente) constituyen conjuntos 
finitos de términos poco numerosos, están regidos por una lógica 
son a la vez necesarios y suficientes; una vez dada esta arma¬ 
zón, las otras unidades vienen a rellenarla según un modo de 
proliferación en principio infinito; cómo sabemos, es lo que 
sucede con la frase, constituida por proposiciones simples, com¬ 
plicadas al infinito metliante duplicaciones, rellenos, encubri- 

3K Aquí misnxi, G» Cenciie distingue dos tipos de descripciones: orna- 
mental y significativa. La descripción significativa debe ser referida al 
nivel de la historia y la descripción ornamental al nivel del discurro, lo 
que explica que durante mucho tiempo haya constituido tío «fragmento» 
retórico perfecumente codificado: la dacriplio o tkfr^sü, ejercido muy 
estimado por la neorretórica. 
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niientoSp etcétera: al igual que la frase, el relato es infinitamente 
catalizable. Nfallarmé confería una importancia tal a este tipo 
de escritura que con ella elaboró su poema Jamais un coup 
de dés, que bien se puede considerar, con sus «nudos» y sus 
«vientres», sus «palabras-nudos» y sus «palabras^ncajes» como 
el blasón de toílo relato, de todo lenguaje* 


3. La sintaxis funcionaL 

¿Cómo, según qué «gramática», se encadenan unas a otras estas 
diferentes unidades a lo largo del sintagma narrativo? ¿Cuáles 
son las reglas de la combinatoria funcional? Los infonnantes 
y los indicios pueden combinarse libremente entre si: asi su¬ 
cede, por ejemplo, con el retrato, que yuxtapone sin coherción 
datos de estado civil y rasgos caracterológicos* Una relación de 
implicación simple une las catálisis y los núcleos: una catá¬ 
lisis implica necesariamente la existencia de una función car¬ 
dinal a la cual conectarse, pero no recíprocamente. En cuanto 
a las funciones cardinales, están unidas por una relación de 
solidaridad: una función de este tipo obliga a otra del mismo 
tipo y reciprocamente. Debemos detenernos un momento en 
esta última relación: primero, porque ella define la armazón 
misma del relato (las expansiones son suprímibles, pero los 
núcleos no), luego porque preocupa en especial a los que tra¬ 
tan de estructurar el relato. 

Ya hemos señalado que por su estructura misma el relato 
instituía una confusión entre la secuencia y la consecuencia, 
entre el tiempo y la lógica. Esta ambigüedad constituye el pro¬ 
blema central de la sintaxis narrativa, ¿Hay detrás del tiempo 
del relato una lógica intemporal? Este punto dividía aún re- 
dentemente a los investigadores. Própp, cuyos análisis, como 
se sabe, han abierto el camino a los estudios actuales defiende 
absolutamente la irreductibilidad del orden cronológico: el 
tiempo es, á sus ojos, lo real y, por esta razón, parece necesario 
arraigar el cuento en el tiempo. Sin embargo, Aristóteles mispio, 
al oponer la tragedia (definida por la unidad de la acción) a 
la historia (definida por la pluralidad de aedones y la unidad 
de tiempo), atribuía ya la primacía a lo lógico sobre lo cro¬ 
nológico. ^ £s lo que hacen todos los investigadores actuales 
(Lévi-Strauss, Greímas, Bremond, Todorov); todos Tos cuales 
podrían suscribir sin duda (aunque divergiendo en otros pun¬ 
tos) la proposidón de Lévi-Strauss: «el oráen de sucesión ero- 


52. Poéik4», 1459 a. 
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nológica se reabsorbe en una estructura matricial atemporaU. 

£] análisis actual tiende, en efecto, a «descronologizar» el con¬ 
tinuo narrativo y a «relogicizarlo», a someterlo a lo que ^fa• 
llarmé llamaba, a propósito de la lengua francesa, los rayos 
primitivos de la lógica,^ O más exactamente --es este al me¬ 
nos nuestro deseo—, la tarea consiste en llegar a dar una des- 
crijx-ión estructural de la ilusión cronológica; corresponde a 
la lógica narrativa dar cuenta del tiempo narrativo. Se podría 
decir, de otra manera, que la temporalidad no es sino una 
clase estructural del relato (del discurso), asi como en la len¬ 
gua, el tiempo sólo existe en forma de sistema; desde el punto 
de vista del relato, lo que nosotros llamamos el tiempo no 
existe o, al menos, sólo existe funcionalmente, como elemento 
de un siñema semiótico: el tiempo no pertenece al discurso 
propiamente dicho, sino al referente; el relato y la lengua s<Mo 
conocen un tiempo semíológico; el «verdadero» tiempo es una 
ilusión referencial, «realista», como lo muestra el comentario 
de Propp y es a título de tal que debe tratarlo la descripción 
estructural. 

¿Cuál es, pues, esa lógica que se impone a las principales fun¬ 
dones del relato? £s lo que aaivamente se trata de establecer 
y lo que hasta aquf ha sido más ampliamente debatido. Nos 
remitiremos, pues, a las contribuciones de A. J. Greimas, Cl. 
Bremond y T. Todorov, publicadas aqui mismo, y que tratan 
todas acerca de la lógica de las funciones. Tres direcciones prin- 
opales de investigación, expuestas más adelante por T. To- 
dorov, se ponen de manifiesto. La primera v(a (Bremond) es 
más propiamente lógica; se trata de reconstituir la sintaxis de 
los comportamientos humanos utilizados por cl relato, de vol¬ 
ver a trazar el trayecto de las «elecdones» a las que tal per¬ 
sonaje, en cada punto de la historia está fatalmente sometido 
y de sacar así a luz lo que se podría llamar una lógica ener¬ 
gética, ya que ella capta los personajes en el momento en 


SS. citado por Cl. Bremond. «El men»je narratívoi, en: La umioloffh, 
Buenos Aires» Editorial Tiempo Contemporáneo, 1970. Colección Comu* 
n/cflctoner. 

S4, Quoni au Lrvre {Ocuvrti compUtei, Pléyade, p. S86). 

35. A BU manera, como siempre peripicai pero desaprovechada. Valery 
enunció muy bien el status del tiempo narrativo: «El creer al tiempo 
agente e hilo conductor ae basa en el mecanismo de ta memoria y en el 
del discurso combinado» {Tel Quet, I!, S4S); la bastardilla es nuestra 
en efecto, la ilusión es producida por el discurso mismo. 

Sd. Esu concepción recuerda una opinión de Ariiióteles: la proairesh, 
elección racional de las acciones a acometer, funda la praxis, ciencia 
práctica que no produce ninguna obra distinta del agente, contrariamrnie 
a la pciesis. En estos términos, ae dirá que cl analista trata de recons¬ 
tituir la praxis Interior al relato. 

37. Esta lógica, bauda en U alternativa (hacer esto o aqueUo) tiene el 
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que eligen actuar. £] segundo modelo es lingüístico (Levi- 
ScrausSp Creimas): la preocupación esencial de esta investiga* 
ción es descubrir en tas funciones o)x>siciones paradigmáticas» 
las cuates» conforme al principio jakobsoniano de lo «poético»» 
«se extienden» a lo largo de la trama del relato (veremos, sin 
embargo» aquí mismo los nuevos desarrollos con los que Crci* 
mas corrige o completa el parndiginatismo de las funciones). 
La tercera vía, esborada por Todorov, es algo diferente pues 
insinia el análisis a nivel de las «acciones» (es decir, de los 
personajes), tratando de establecer las reglas por las que el 
relato combina» varía y transforma un cierto número de pre¬ 
dicados básicos. 

No se trata de elegir entre estas Iii|xitesis de trabajo, que no 
son rivales sino concurrentes y que por lo demás están hoy en 
plena elaboración. £1 único comjdemento que nos |>ermii¡rc- 
mos agregar aquí concierne a las dimensiones del análisis. Iiv 
cítiso sí excluimos los indicios, los informantes y las catálisis, 
quedan todavía en un relato (sobre todo si. se trata de una 
novela y ya no de un cuento) un gran número de funciones 
cardinales; muchas no pueilen ser manejadas por los análisis 
que acabamos de citar y que han trabajado hasta hoy con las 
grantlcs articulaciones del relato. Sin embargo, es necesario 
prever una descripción lo suficientemente ceñida como para 
dar cuenta de todas las unidades del relato» de sus menores 
segmentos; las funciones cardinales, recordémoslo, no pueden 
ser determinadas por su «importancia», sino sólo por la nnui- 
ralcía (doblemente implicativa) de sus relaciones: un «llnina- 
ilo telefónico», por fútil que parezca» par una parte conqx^tta 
él mismo algunas funciones cardinales (sonar» descolgar, ha¬ 
blar» volver a colgar) y ¡>or otra parte, tomado en bloque» hay 
que poder conectarlo, al menos mediatizadainentc» con las gran¬ 
des articulaciones de la anécdota. La cobertura funcional dcl 
relato impone una organización de pausas» cuya unidad de 
base no puede ser más que im pequeño grupo de ftincioncs 
que llamaremos aquí (siguiendo a Cl. Bremond) una sccueuda. 
Una secuencia es una sucesión lógica de núcleos unidos entre 
si por una relación de solidaridad la secuencia se inicia 
cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario y se 
cierra cuando otro de sus términos ya no tiene consecuente. 
Para tomar un ejemplo intencionalmente fútil» pedir una coii- 
tumición, recibirla» consumirla» pagarla: estas diferentes fun¬ 
ciones cotutituyen una secuencia evidentemente cerrada» pues 

mérito de dar cuenta dcl proceso de dramatUacíón que se da ordinaria¬ 
mente en el relato. 

S8. En el sentido hjclmslc\iano de doble implicación: dos términos se pre¬ 
suponen uno at otro. 
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no es posible hacer preceder el pedido o hacer seguir el pago 
sin salir del conjunto homogéneo ^Consumición*, La secuen¬ 
cia es, en efecto, siempre nombrable. Al determinar las gran¬ 
des fundones del cuento, Propp y luego Bremond, ya se han 
visto llevados a nombrarlas (Fraude, Traición, Lut^a, Contra¬ 
to, Seduedón, etc.); la operación nominativa es igualmente 
inevitable para las secuencias fútiles, que podríamos llamar 
«microsecuendas», las que forman a menudo el grano más 
fino del tejido narrativo. Estas nominadones ¿son únicamente 
del resorte del analista? Dicho de otro modo, ¿son puramente 
metalingüisiica? Lo son sin duda, puesto que se refieren al 
código del relato, pero es posible imaginar que forman parte 
de un metalenguaje interior a] lector (al oyente) mismo, el 
cual capta toda sucesión lógica de acciones como un todo no¬ 
minal: leer es nombrar; escuchar no es sólo percibir un len¬ 
guaje, sino también construirlo. Los títulos de secuencias son 
bastante análogos a esas pa¡abras<obertura (coucT*vfords) de 
las máquinas de tradudr que cubren de una manera aceptable 
una gran variedad de sentidos y de matices. La lengua del 
relato, que está en nosotros, comporta de manera inmediata 
estas rúbricas esenciales: la lógica cerrada que estructura una 
secuencia está indisolublemente ligada a su nombre: toda fun¬ 
ción que inaugura una seducción impone desde su aparición, 
en el nombre que hace surgir, el proceso entero de la seduc¬ 
ción, tal como lo hemos aprendido de todos los relatos que 
han formado en nosotros la lengua del relato. 

Cualquiera sea su poca importancia, al estar compuesta por 
un pequeño número de núcleos (es decir, de hecho, de «dispat- 
chers»), la secuencia comporta siempre momentos de rie^o 
y esto es lo que justifica su análisis: podría parecer irrisorio 
constituir en secuencia la sucesión lógica de los pequeños actos 
que componen el ofrecimiento de un cigarrillo (ofrecer, acep¬ 
tar, prender, fumar); pero es que precisamente en cada uno 
de estos puntos es posible una alternativa y, por lo tanto, una 
libertad de sentido: du Pont, el comanditario de James Bond, 
le ofrece fuego con su encendedor, pero Bond rehúsa; el sen¬ 
tido de esta bifurcación es que Bond teme instintivamente 
que el adminículo encierre una trampa.^ La secuencia es, pues, 
si quiere, una unidad lógica amenazada: es lo que la justifica 
n mínimo. Pero también está fundada a máximo: encerrada en 


á9. Es muy posible descubrir, sun a me nivel infiniiesltnal, una oposición 
de modelo paradígmitico, d no cnire dos cénnínos, al menos entre dos 
potos de la secuencia: la secuencia Ofrecimiento del cigarrillo presenta, 
suspendiéndolo, el paradigma Peligro/Seguridad (descubierto por Qieglov 
en su análisis del ciclo de SherlodL Holmes), Sospecha/Protección, Agresi¬ 
vidad/A miiiosidad. 
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5US fundones, subsumida en un nombre, la secuenda misma 
constituye una unidad nueva, pronta a fundonar como el sim- 
pie término de otra secuenda más amplia* He aquí una micro- 
secuenda: tender ¡a mano, apretarla, soltarla; este Saludo se 
vuelve una simple fundón: por una parte, asume el papel de 
un indicio (blandura de du Pont y repugnancia de Bond) y, 
por otra parte, constituye globalmente el término de una se- 
cuencia más amplia, designada Encuentro, cuyos otros térmi¬ 
nos {acercarse, detenerse, interpelación, saludo, instalación) 
pueden ser ellos mismos microsecuendas. Toda una red de 
subrogaciones estructura asi al relato desde las más pequeñas 
matrices a las mayores funciones. Se trata, por cierto, de una 
jerarquía que sigue perteneciendo al nivel funcional: sólo 
cuando el relato ha podido ser ampliado, por sucesivas media¬ 
ciones, desde el cigarrillo de du Pont hasu el combate de 
Bond contra Coldfinger, el análisis funcional está concluido: 
la pirámide de las funciones toca entonces el nivel siguiente 
(el de las Acciones), hay, pues, a la vez, una sintaxis interior 
a la secuencia y una sintaxis (subrogante) de las secuencias 
entre sí. El primer episodio de Coldfinger adquiere de este 
modo un sentido «estemático»: 


Hequerimienlo Ayuda 



Encuentro SoHticud Coninto VigiUncu Captura Castigo 


Aborda-Interpe-Saludo Inítaladón 

niicnto ladón I 

Teniler Apretada Soltarla^ 

la mano etcétera 

Esta representación es evidentemente analítica. £1 lector per¬ 
cibe una sucesión lineal de términos. Pero lo que hay que hacer 
notar es que los términos de varias secuencias pueden muy bien 
imbricarse unos en otros: una secuencia no ha concluido cuan¬ 
do ya, intercalándose, puede surgir el término inicial de una 
nueva secuencia: las secuencias se desplazan en contrapuntos;*® 
funrionalmente, la estructura del relato tiene forma de «fuga»: 
por esto el relato «se sostiene» a la vez que «se prolonga». La im¬ 
bricación de las secuencias no puede, en efecto, cesar, dentro de 
una misma obra, por un fenómeno de ruptura radical, a menos 
que los pocos bloques (o cestemas») estancos que, en este caso 
la componen, sean de algún modo recuperados al nivel supe- 

40. Este contrapunto fue presentido por los FormatUtas tusos, cuya tipo¬ 
logía esbozaron; también te consignaron las principales estructuras «letor- 
ddas* de la frase (cf. infra, V, I). 





ñor de las Acciones (de los i>er)onajes): Coldfinger esid com¬ 
puesto por tres episodios (uncionalmente independientes, pues 
sus esternas funcionales dejan por dos veces de comunicarse: 
no hay ninguna relación de secuencia enue el episodio de la 
pisdna y el de Fort-Knox; pero subsiste una relación actan- 
cial^ pues los personajes (y, por consiguiente, la estructura de 
sus relaciones) son los mismos. Reconocemos aquí a la epo* 
peya («conjunto de fábulas múltiples»): la epopeya es un re¬ 
lato quebrado en el plano funcional pero unitario en el plano 
actancíal (esto puede verificarse en la Odisea o en el teatro de 
Brecht). Hay, pues, que coronar el nivel de las funciones (que 
proporciona la mayor parte del sistema narrativo) con un ni¬ 
vel superior, del que^ a través de mediaciones, las unidades del 
primer nivel extraigan su sentido, y que es el nivel de las 
Acciones. 


IIL Las acciones 

1. Hacia una posición estructural de los personajes. 

£n la Poética aristotélica, la noción de personaje es secundaria 
y está enteramente sometida a la noción de acción: puede haber 
fábulas sin «caracteres», dice Aristóteles, pero no f^rla haber 
caracteres sin fábula. Este enfoque ha sido retomado por los 
teóricos clásicos (Vossius). Más tarde, el personaje, que hasM 
ese momento no era más que un nombre, el agente de una 
acción,** tomó una consistencia psicológica y pasó a ser un indi¬ 
viduo. una «persona», en una palabra, un «ser» plenamente 
constituido, aun cuando no hiciera nada y, desde ya. incluso 
antes de actuar;*^ el personaje ha dejado de estar subordinado 
a la acción, ha encarnado de golpe una esencia psicológica; 
estas esencias podían ser sometidas a un inventario cuya forma 
más pura ha sido la lista de los «tipos» del teatro burgués 
(la coqueta, el padre noble, etc.) * Desde su aparición, el aná¬ 
lisis estructural se resistió fuertemente a tratar al personaje 
como a una esencia, aunque más no fuera para clasificarla; 
como lo recuerda aquí T. Todorov, Tomachevski llegó hasta 
negar al personaje toda importancia narrativa, punto de vista 
que luego atenuó. Sin llegar a retirar los personajes del aná- 

41. No olvidemos que la tragedia clásica sólo conoce «actores* no «per- 
so na jes». 

42. ¿I «personaje-persona» reina en la novela burguesa: en La gutrra y 
U paz, Nicolás Rostov es a primera vista un buen muchacho, leal, valeroso, 
ardiente: el príncipe Andrés, un arlstAcrata, desencantado, etc.: lo que les 
sucede luego ilusiia sus personalidades, pero no los constituye. 
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lisís, Propp ios redujo a una tipología simple fundada, no en 
la psicología, sino en la unidad de las acciones que el relato 
les impartía (Dador de objeto mdgico. Ayuda, ^íalo, etc.). 

A partir de Propp, el personaje no deja de plantear al análisis 
estructural del relato el mismo problema: por una parte, los 
])crsonnjes (cualquiera sea el nombre con que se los designe: 
thamads personae o atlantes) constituyen un plano de descrip¬ 
ción necesario, fuera del cual las pequeñas «acciones» narra¬ 
das dejan de ser inteligibles, de mt^o que se puede decir con 
ra/ún que no existe en el mundo un solo relato sin «perso¬ 
najes»*^ o, al menos, sin «agentes»; pero, por otra parte, estos 
«agentes» que son muy numerosos, no pueden ser ni descriptos 
ni clasificados en términos de «personas», ya se considere a la 
«|)crsona» como una forma puramente histórica, restringida a 
ciertos géneros (por cierto, los que más conocemos) y que, en 
(onseciiencia, haya que exceptuar el caso, amplísimo de todos 
los relatos (cuentos populares/ textos contemporáneos) que 
comportan agentes, pero no personas; ya sea que se sostenga 
que la «}>crsona» nunca es más que una racionali/ación crítica 
impuesta por nuestra época a simples agentes narrativos. El 
análisis estructural, muy cuidadoso de no definir al personaje 
en términos de esencia psicológica^ se ha esforzado hasta hoy, 
a través de diversas hipótesis, cuyo eco encontraremos en algu¬ 
nas de las contribuciones que siguen, en definir al personaje 
no como un «ser», sino como un «participante». Para Cl. Bre- 
inond, cada ¡Kirsonaje puede ser el agente de secuencias de 
acciones que le son propias {Fraudf^ Seducción); cunado una 
misma secuencia implica dos personajes (que es el caso nor¬ 
mal) , la secuencia comporta dos perspectivas o, sí se prefiere, 
(los nombres (lo que es Fraude para uno, es Engaño para el 
otro); en suma, cada ]x?rsona]e. incluso secundario, es el héroe 
de su propia secuencia. T. Todorov, analizando una novela 
«|Hico!ógica» {Les líaisons dangereuses) (Las Relaciones |>e- 
ligrosas) parte, no de los ¡personajes*personas, sino de las tres 
grandes relaciones en las que ellos pueden comprometerse y 
([uc llama predicados de base (amor, comunicación, ayuda); 
estas relaciones son sometitlas por el análisis a dos clases de 
reglas: de derivación cuando se trata de dar cuenta tie otras 
iclacioncs y de acción cuando se trata de describir la trans- 


41. Si una pane de la literatura coru«mposán^a ha atacado it «personaje» 
no ha sido para destruirlo (cora impc^ble) sino para dcspersonalízarlo. 
Irt que es muy diferente. Una novela aparentemente irn personajes, como 
/>rame de Phillppe SoUers, desecha enteramente a la persona en provecho 
<lcl lenguaje, pero no por ello deja de consenar un juego fundamental 
de actantct, frente a U acción misma de la palabra. Esta literatura pom 
siempre un «sujeto», pero este «sujeto» es a partir de aquí el del lenguaje. 
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formación de c$tas relaciones a lo largo de la historia: hay 
muchos personajes en Les liaisons dangereuses, pero «lo que 
se dice de ellos» (sus predicados) se deja clasificar. Final¬ 
mente, A. J. Greimas propuso describir y clasificar los per¬ 
sonajes del relato, no según lo que son, sino según lo que 
hacen (de allí su nombre de actantes) , en la medida en que 
participen de tres grandes ejes semánticos, que por lo demás 
encontramos en la frase (sujeto, objeto, complemento de atribu¬ 
ción, complemento circunstancial) y que son la comunicación, 
el deseo (o la búsqueda) y la prueba;** como esta participa¬ 
ción se ordena por parejas, también el mundo infinito de 
los personajes está sometido a una estructura paradigmáti¬ 
ca (Sujeto/Objeto, Donante/Destinatario, Ayudante/Opositor) 
proyectada a lo largo del relato; y como el actante define una 
clase, puede ser cubierto por actores diferentes, movilizados 
según reglas de multiplicación, de sustitución o de carencia. 
Estas tres concepciones tienen muchos puntos en común. El 
principal, es necesario repetirlo, es definir el personaje por 
su panicipación en una esfera de acciones, siendo esas esfe¬ 
ras poco numerosas, típicas, clasif¡cables; por esto hemos lla¬ 
mado aquí al segundo nivel de descripción, aunque sea el 
de los personajes, nivel de las Acciones: esta palabra no debe, 
pues, ser interpretada acá en el sentido de los pequeños actos 
que forman el tejido del primer nivel, sino en el sentido de 
las grandes articulaciones de la praxis (desear, comunicar, 
luchar). 


2 . El problema del sujeto. 

Los problemas planteados por una clasificación de los perso¬ 
najes del relato no están aun bien resueltos. Por cierto hay 
coincidencias acerca de que los innumerables personajes del 
relato pueden ser sometidos a reglas de sustitución y que, aun 
dentro de una obra, una misma figura puede absorber per¬ 
sonajes diferentes;^ por otra parte, el modelo actandal pro¬ 
puesto por Greimas (y retomado desde una perspectiva dife¬ 
rente por Todorov) parece sin duda resistir a la prueba de 
un gran número de relatos: como todo modelo estructural vale 
menos por su forma canónica (una matriz de seis actantes) 

44, Sémcntiqtie ilructufúle, 1966, p. 129 tq. 

45. £1 psicoanilisU ha acreditado ampliamente estas operaciones de oonden. 
sación. Mallarmé decía ya, a propósito de Hamlet: «¿Comparsas? Son muy 
necesarias, pues en la pintura ideal de la escena todo se mueve según una 
reciprocidad simbólica de Cipos ya sea entre sí o respecto de una sola 
figura.» {Ctáyonné au th/drr<. Pléyade, p. SOI). 
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que por las iransformadones reguladas (carencias, confusio¬ 
nes, duplicaciones, susiitucíones), a las que se presta, permi¬ 
tiéndonos así esperar una tipología actandal de los relatos;** 
sin embargo, cuando la matriz tiene un buen poder clasificador 
(como en el caso de los actantes de Greimas), da cuenta insu* 
fidentcmente de la multiplicidad de las participaciones en 
cuanto éstas son analizadas en términos de perspectivas; y cuan¬ 
do estas perspectivas son respetadas (en la descripción de Bre- 
mond), el sistema de los personajes resulta demasiado parce¬ 
lado; la reducción propuesta por Todorov evita ambos esco¬ 
llos, pero hasta ese momento recae solamente sobre un único 
relato. Pareciera que todo esto puede ser armonizado rápida¬ 
mente. La verdadera dificultad planteada por la clasificación 
de los personajes es la ubicación (y, por lo tanto, la existenda) 
del sujeto en toda matriz actandal, cualquiera sea su fórmula. 
¿Quién es el sujeto (el héroe) de un relato? ¿Hay o no hay 
una clase privilegiada de actores? Nuestra novela nos ha habi¬ 
tuado a acentuar de una u otra manera, a veces retorcida (nega¬ 
tiva) , a un personaje entre otros. Pero el privilegio está lejos 
de cubrir toda la literatura narrativa. Así, muchos relatos en¬ 
frentan, alrededor de un objeto en disputa, a dos adversarios, 
cuyas caedones» son así igualadas; el sujeto es entonces verda¬ 
deramente doble sin que se lo pueda reducir por sustitución; 
es esta incluso, quizás, una forma arcaica corriente, como si el 
relato, a ia manera de ciertas lenguas, hubiera conocido tam¬ 
bién él un duelo de personas. Este duelo es tanto más intere¬ 
sante cuanto que relaciona el relato con la estructura de ciertos 
juegos (muy modernos) en los que dos adversarios iguales de¬ 
sean conquistar un objeto puesto en drculadón por un árbi¬ 
tro; este esquema recuerda a la matriz actandal propuesta por 
Greimas, lo que no puede asombrarnos si aceptamos que el 
juego, siendo un lenguaje, también depende de la misma es¬ 
tructura simbólica que encontramos en la lengua y en el relato: 
también el juego es una frase.*^ Si, pues, conservamos una dase 
privilegiada de actores (el sujeto de la búsqueda, del deseo, de 
la acción), es al menos necesario flexibilizarla sometiendo a 
este actante a las categorías mismas de la persona, no psicoló¬ 
gica sino gramatical: una vez más, habrá que acercarse a la 
lingüística para poder describir y clasificar la instancia perso¬ 
nal (yo/tú) o apersonal (é/) singular, dual o plural de la ac¬ 
to. Por ejemplo; los relatos en los que el objeto y el lujcto se confunden ^ 
en un múrno personaje son relatos de la búsqueda de sí mismo, de su 
propia identiüaui {L*Ane d*of) ; relatos donde el sujeto persigue objetos 
sucesivos (Múdnme fíwúfy)^ etc* 

47. £1 análisis del ciclo de James Botid, hecha por U. Eco, se refiere más 
al juego que al lenguaje. 
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cíón» Serán —quúá— las categorías gramaticales de la persona 
(accesibles en nuestros pronombres) las que den la clave del 
nivel «accional». Pero como estas categorías no pueden definirse 
sino por relación con la instancia del discurso^ y no con la de la 
realidad/* los personajes, en tanto unidades del nivel eaccio- 
iials, sólo adquieren su sentido (su inteligibilidad) si se los 
íntegra al tercer nivel de la descripción^ que llamaremos aquí 
nivel de la Narración (por oposición a las Funciones y a las 
Acciones). 


IV. La narración 

1. La comunicación narrativa. 

Así como existe, en el interior del relato, una gran función de 
intercambio (repartida entre un dador y un beneficiario), 
también, homológicamente, el relato como objeto es lo que se 
juega en una comunicación; hay un dador del relato y hay un 
destinatario del relato. Como sabemos, en la comunicación lin« 
güística, yo y iú se presuponen absolutamente uno al otro; del 
mismo modo, no puede haber relato sin narrador y sin oyente 
(o lector). Esta es quirá, trivial y, no obstante, está aun mal ex* 
plotado. Ciertamente, el papel del emisor ha sido abundante¬ 
mente parafraseado (se estudia al «autor» de una novela sin 
preguntarse, por lo demás, sí ¿1 es realmente el cnarrador»), 
|>ero cuando pasamos al lector, la teoría literaria es mucho más 
púdica* De hecho, el problema no consiste en analizar intros- 
|>ectívamente los motivos del narrador ni los efectos que la 
narración produce sobre el lector; sino en describir el código 
a través del cual se otorga significado al narrador y al lector 
n lo largo del relato mismo. Los signos del narrador parecen 
n primera vista más visibles y más numerosos que los signos 
del lector (un relato dice más a menudo yo que íú); en reali¬ 
dad, los segundos son simplemente más retorcidos que los pri¬ 
meros; así, cada ver que el narrador, dejando de «representar», 
narra hechos que conoce perfectamente pero que el lector igno¬ 
ra, se produce, por carencia de significación, un signo de lectura, 
pues jio tendría sentido que el narrador se diera a si mismo 
nua información: Leo era el patrón de esta efeoi/e»,** nos dice 

43. Véanse los andlisii de la periona que hace ISenveniite en Froblétnes Ót 
Lhí^uhlitfnt générale. 

Doubir bang a Bangkok rPoble Rolpe en Bangkok). La frase funciona 
tomo una «guiñada* dlrÍRida al Iccíor, como si uno se volviera hacia il, 
l*oi‘ el contiaiio, el enunciado: •A$f ¡ntet, Leo acababa de salir* es un signo 
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una novela en primera persona: esto es un signo del lector, 
cercano a lo que Jakobson llama la función conativa de la 
comunicación. Dado que carecemos de inventario, dejaremos 
por ahora de lado los signos de la recepción (aunque son igual¬ 
mente importantes), para decir una palabra acerca de los sig¬ 
nos de la narración,*^ 

¿Quién es el dador del relato? Hasta aqui parecen haberse enun¬ 
ciado tres concepciones. La primera considera que el relato 
es emitido por una persona (en el sencido plenamerite psico¬ 
lógico del término) ; esta persona tiene una nombre, es el autor, 
en quien se mezclan sin cesar la epersonatidad» y el arte de 
un individuo perfectamente identificado, que periódicamente 
toma la pluma para escribir una historia; el relato (en parti¬ 
cular la novela) no es entonces más que la expresión de un yo 
exterior a ella. La segunda concepción hace del narrador una 
suerte de conciencia total, aparentemente impersonal, que emite 
la historia desde un punto de vista su]>erior, el de Dios;^' el 
narrador es a la vez interior a sus personajes (puesto que sabe 
iodo lo que sucede en ellos) y exterior (puesto que jamás se 
identifica con uno más que con otro). La tercera concepción, 
la más reciente (Henry James, Sartre) señala que el narrador 
debe limitar su relato a lo que pueden observar o saber los 
personajes; todo sucede como si cada personaje fuera a su vez 
el emisor det relato. Estas tres concepciones son igualmente 
molestas en la medida en que las tres parecen ver en el narra¬ 
dor y en los personajes, personas reales, «vivas» (es conocida la 
indefectible fuerza de este mito literario), como si el relato 
se determinara originalmente en su nivel referencial (se trata 
ile concepciones igualmente «realistas»). Ahora bien, al menos 
desde nuestro punto de vista, narrador y personajes son esen¬ 
cialmente «seres de papel»; el autor (material) de un relato 
no puede confundirse para nada con el narrador de ese relato;^ 
los signos del narrador son inmanentes al relato y, por lo tanto, 
l>erfectamente accesibles a un análisis semíológíco; pero para 
decidir que el autor mismo (ya se exponga, se oculte o se 
borre) dispone de «signos» que diseminaría en su obra es nece¬ 
sario suponer entre la «persona» y su lenguaje una relación 

«ki mrraJor, forma parte de un razonamiento hecho por una «per- 

*»0. Af|uf mismo, Todorov estudia ademái la imagen del narrador y ta 
imagen del lector, 

51. «¿Cuándo le escribirá desde el punco de vista de una farsa superior, es 
decir, como Dios nos ve desde arriba?» (Flaubcrt, Préface Á h vie dVcriVei». 
NcutI, l9bS, p. 91). 

52. Distinción tanto más necesarlow al nivel que nos ocupa, cuanto que, 
liistói lea mente, una masa considerable de relatos carece de autor (relatos 
oíales, cuentos populares, epopeyas confiadas a aedas, a recitadores, etc.). 
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signalética que harta del autor un sujeto pleno y del relato 
la expresión instrumental de esta plenitud: a lo cual no puede 
resolverse el análisis estructural: quien habla (en el relato) 
no es quien escribe (en la vida) y quien escribe no es quien 
existe,*^ 

De hecho, la narración propiamente dicha (o código del narra¬ 
dor) no conoce, como por otra parte tampoco la lengua, sino 
dos sistemas de signos: personal y apersonal; estos dos sistemas 
no presentan forzosamente marcas lingüisticas que aludan a la 
persona (yo) y a la no-persona (él); puede haber, por ejemplo, 
relatos, o al menos epí^ios, escritos en tercera persona y cuya 
instancia verdadera es. no obstante, la primera persona* ¿Cómo 
decidir en este caso? Basta crewriter» el relato (o el |>asaje) 
del él al yo; en tanto esta operación no provoque ninguna otra 
alteración del discurso salvo el cambio mismo de los pronom¬ 
bres gramaticales, es seguro que permanecemos en un sistema 
de la persona: todo el comienzo de Goldfinger^ aunque escrito 
en tercera persona, de hecho está dicho por James l^nd; para 
que la instancia cambie, es necesario que el crewrittng» se vuel¬ 
va imposible; así la frase: <vio un hombre de unos cincuenta 
años de aspecto todavía joven, etc*», es perfectamente personal, 
a pesar de él (cYo, James Bond, vi, etc»), pero el enunciado 
narrativo <el tintineo del hielo contra el vaso pareció dar a 
Bond una brusca inspiración» no puede ser personal a causa 
del verbo epareccr» que se vuelve signo de apersonal (y no él) . 
Es cierto que el apcrsorial es el modo tradicional del relato dado 
que la lengua ha elaborado todo un sistema temporal propio 
del relato (articulado sobre el aoristo),** destinado a suprimir 
el presente de quien habla: «En el relato, dice Benveniste, na¬ 
die habla». Sin embargo, la instancia temporal (bajo formas 
más o menos disimuladas) ha invadido poco a poco al relato 
siendo contada la narración en el hic el nunc de la locución 
(definición del sistema personal); asi vemos hoy a muchos 
relatos, y los más corrientes, mezclar a un ritmo extremada¬ 
mente rápido, incluso en los limites de una misma frase, el 
personal y el apersonal; como por ejemplo esta frase de Oold- 
jinger: 

Sus ojos personal 

gris azulado apersona f 

estaban fijos en los de du Punt que no sabia 
qué actitud adoptar personal 


63. J. Lacin: «¿El iu]cto del que hablo cuando hablo es d inUtno que 
el que habla?* 

54. £. Benveniue, op. cit. 
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pues esa mirada ^íja encerraba una mezcla 
de candor, de íronia y de menosprecio 

por sí mismo apcrsonat 

La mezcla de sistemas se siente evidentemente como un recurso 
fadlieador. Este recurso, exagerado, puede llegar a utilizarse 
como celada: una novela policial de Agatha Chrístie (Las cinco 
y veinticinco) sólo mantiene el enigma porque engaña sobre 
la persona de la narración; un personaje es descripto desde den¬ 
tro, aun cuando es ya el criminal todo sucede como si en 
una misma persona hubiera una conciencia de testigo, inma¬ 
nente al discurso, y una conciencia de criminal, inmanente a 
lo referido: sólo el torniquete, abusivo de ambos sistemas per¬ 
mite el enigma* £5 comprensible, pues, que en el otro polo de 
la literatura se haga del rigor del sistema elegido una condición 
necesaria de la obra; sin que siempre se pueda, stn embargo, 
respetarlo hasta el final. 

Este rigor —buscado por ciertos sistemas contemporáneos— no 
es forzosamente un imperativo estético; lo que se llama una 
novela psicológica está extraordinariamente marcada por una 
mezcla de am^s sistemas, movilizando sucesivamente los sig¬ 
nos de la no persona y de la persona; la «psicología» no puede, 
en efecto, —paradójicamente— conformarse con un puro sis¬ 
tema de la persona, pues al referir todo el relato sólo a la 
instancia del discurso, o sí se prefiere al acto de locución, queda 
amenazado el contenido mismo de la persona: la persona psi¬ 
cológica (de orden referencial) no tiene relación alguna con 
la persona lingüistica, la cual nunca es definida por disposi¬ 
ciones, intenciones o rasgos, sino sólo por su ubicación (codi¬ 
ficada) en el discurso. Es de esta persona formal de la que hoy 
nos esforzamos en hablar; se trata de una subversión impor¬ 
tante (incluso el público tiene la impresión de que ya no se es¬ 
criben cnoveIas>) pues se propone hacer pasar el relato, del 
orden de la pura constatación (que ocupaba hasta hoy) al 
orden performativo, según el cual el sentido de una palabra 
es el acto mismo que la profiere *•: hoy, escribir no es «contara, 
es decir que se cuenta, y remitir todo el referente («lo que se 


55. Modo penofial; «Aun a Bumaby le pareda que nada se notaba cam¬ 
biado, etc.» El procedimiento es todavía más grosero en Le Meurtre ét 
Roger Akroyd (E! crimen de Roger Akfoyd), porque el criminal dice 
francamente yo. 

56. Sobre el performativo, cf. ín/ro la contribución de T. Todorov. El 
ejemplo disco de performativo es el enunciado: yo dectaro la guerra^ 
que no «constata» ni «describe» nada, lino que agota su sentido en su 
propia enundadón (contrariamente al enundado: eS rey ha declarado la 
guerra, que es comprobatorio y descriptivo). 




ilice») a este acto de locucitíxi; es por esto qtie una parte de la 
literatura tontemporJnea ya no es descriptiva sino transitiva 
y se esfuerza por reali/ar en la palabra un presente tan puro 
que todo el discurso se identifica con el acto que lo crea» sien- 
tío así todo el !ogos reducido —o extendido— a una fe.xis,” 


2 . La situación del relato. 

El nivel cnarracioiial» est.^ pues» constituido por los signos 
de la narratividail, el conjunto de operadores que reintegran 
funciones y acciones en la comunicación narrativa articulada 
sobre su dador y su destinatario. Algunos de estos signos ya han 
sido estudiados: en las literaturas orales se conocen algunos 
códigos de recitación (fórmulas métricas* protocolos conven¬ 
cionales de presentación)» y se sabe que el cautor» no es el 
que inventa las más hermosas historias* sino el que maneja me¬ 
jor el código cuyo uso comparte con los oyentes: en estas 
literaturas, el nivel «narracional» es tan nítido, sus reglas tan 
imperativas, que es difícil concebir un «cuento» privado de los 
signos cotlificados dcl relato {thabia una vezt, etc.). En nues¬ 
tras literaturas escritas, han sido fijadas muy tempranamente 
las «formas dcl discurso» (que son de hecho signos de narra- 
tividnd): clasilicaiión de los modos de intervención dcl autor, 
esbozada por Platón y retomada por Diómedes,^ codificación 
de los comienzos y los finales de los relatos, definición de los 
diferentes estilos de representación (la oratio directa, la ovado 
indirecta, con sus inquit, la oratio (ceta) estudio de los «pun¬ 
tos de vista», etc. Todos estos elementos forman parte del nivel 
«narracionaU, a los que hay que agregar, evidentemente, la 
escritura en su conjunto, pues su función no es ctransmitír» 
el relato sino exponerlo. 

Es* en efecto, en una exposición del relato donde van a inte¬ 
grarse las unidades de los niveles inferiores: la forma óltima 
del relato* en tanto relato, trasciende sus contenidos y sus for¬ 
mas propiamente narrativas (funciones y acciones). Esto expli¬ 
ca que el código «narracional» sea el ultimo nivel que pueda 
alcanzar nuestro análisis sin correr el riesgo de salirse del ob¬ 
jeto-relato, es decir, sin transgredir la regla de inmanencia 


57. Sobre U oposición de lagos y texis, véase más adelante el texto de 
G. Gcncue. 

58. Gen US úclivum vel vniíútivum (no intervención del narrador en el 

discurso: tcairo, por ejemplo); ennúrrotivum (sólo el poeta licnc 

la palabra: sentencias, poemas didácticos); grnus eommuna (meKla de 
dos géneros: la epopeya). 

59. H. Sorensen: Afr/onges Jansen^ p. 150. 
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que está en su base. L.i narración no puede, en efecto, recibir 
su sentido sino del mundo que la utiliza: más allá del nivel 
cnarracionaK comienza el mundo, es decir, otros sistemas (so¬ 
ciales, económicos, ideológicos), cuyos términos ya no son sólo 
los relatos, sino elementos de otra sustancia (hechos hisuV' 
ricos, determinaciones, comportamientos, etc.). Así como la 
lingüistica se detiene en la frase, el análisis del relato se detiene 
en el discurso: inmediatamente después hay que pasar a otra 
semiótica. La lingüística conoce este ti}>o de fronteras, que y,! 
ha postulado —sino explorado— con el nombre de situaciófK 
Halltday define la csituación» (en relación a una frase) como 
el conjunto de los hechos lingüísticos no asociados;** Prieto, 
como «el conjutuo de los hechos conocidos por el receptor en 
el momento del acto sémico c independientemente de este.**’ 
Se pueile decir, del mismo modo, que todo relato es tributario 
de una «situación de relato», conjunto de protocolos según los 
cuales es consumido el relato. En las sociedades llamadas «ar¬ 
caicas», la situación de relato está fuertemente codificada; en 
cambio, en nuestros días, sólo la literatura de vanguardia 
piensa aún en protocolos de lectura, espectaculares en Mallar- 
mé, quien quería que el libro fuera recitado en público según 
una combinatoria precisa, tipográficos en Butor que trata de 
acompañar al libro con sus propios signos. Pero, torriciuc- 
mente, nuestra sociedad escamotea lo más cuidadosamente po¬ 
sible la codificación de la situación de relato: ya no es posible 
encontrar los procedimientos de narración que intentan natu¬ 
ralizar el relato que seguirá, fingiéndole una causa natural \\ 
si se puede decir, cdesinaugurándolo»; novelas epistolares, ma¬ 
nuscritos pretendidamente descubiertos, autor que se ha encon¬ 
trado con el narrador, films que inician su historia antes de la 
presentación del reparto. La aversión a exhibir sus cckligos 
caracteriza a la sociedad burguesa y a la cultura de masas que 
ha pro<lucido: una y otra necesitan signos que no tengan apa- 
rencia de tales. Esto no es, sin embargo, si se* puede decir, más 
que un epifenómeno estructural: i>or familiar, |>or rutinario 
que sea hoy el hecho de abrir una novela, un diario o de encen¬ 
der la televisión, nada puede impedir que este actor modesto 
ínstale en nosotros de un golpe e integramente el código narra¬ 
tivo que vamos a necesitar. El nivel «narracional» tiene, así. 
un papel ambiguo: siendo contiguo a la situación de relato (y 
aun a veces incluyéndola) se abre al mundo, en el que cl relato 
se deshace (se consume); pero, al mismo tiempo, al coronar 


60. f. K. Halliday: •Lingüliiíca general y lingüistica aplicada», en ¿iwfrs 
de Íingvisíique ^pptiquée, 1, 1962. p. 6. 

61. L. J. Prieto: Principes de Koohgie, Nfouion ei Co, 1901, p. 56. 
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los niveles anteriores, cierra el relato y lo constituye definiti¬ 
vamente como palabra de una len^a que prevé e incluye su 
propio metalenguaje.** 


V. El sistema del relato 

La lengua propiamente dicha puede ser definida por el con* 
curso de dos procesos fundamentales: la articulación o seg* 
mentación que produce unidades (es la forma, según Benve- 
niste) y la integración que reúne estas unidades en unidades 
de una orden superior (es el sentido). Este doble proceso lo 
encontramos en la lengua del relato; ésta también conoce una 
articulación y una integración, una forma y un sentido. 


1. Distorsión y expansión. 

La forma del relato está esencialmente caracterizada por dos 
poderes: el de distender sus signos a lo largo de la historia y 
el de insertar en estas distorsiones expansiones imprevisibles. 
Estos dos poderes parecen como libertades; pero lo propio del 
relato es preasaitiente incluir estos «desvíos» en su lengua.” 
La distorsión de los signos existe en la lengua, donde Bally la 
estudia, a propósito del francés y del alemán;*^ hay distaxia en 
la medida en que los signos (de un mensaje) ya no están sim¬ 
plemente yuxtapuestós, en la medida en que la linealidad (lógi¬ 
ca) se ve alterada (si el predicado prñrede, por ejemplo, al 
sujeto). Una forma notable de la distaxia se da cuando las 
partes de un mismo signo son separadas por otros signos a lo 
largo de la cadena del mensaje (por ejemplo, la expresión nega¬ 
tiva ni siquiera y el verbo mantenerse firme en la expresión 
ni firme siquiera se mantuvo): al estar fracturado el signo, su 
significado se reparte en varios significantes, distantes unos de 
otros y cada uno de los cuales es incomprensible tomado Inde* 
|>endientemente. Ya lo hemos visto a propósito del nivel funcio¬ 
nal y es exactamente lo mismo que sucede en el relato: las 
unidades de una secuencia, aunque forman un todo a nivel 
de esta secuencia misma, pueden ser sc])aradas unas de otras 


6‘Z. Et cuento, recordaba L. Sebag. puede decirse en todo momento y en 
iodo tugar, no asi el relato mltko. 

6S. Valety; «La novela ae aproxima formalmente al sueAo; podemos definir 
a ambos por la consideración de esta curiosa propiedad; que rodas las 
fiestnúdenes Us pertenecen,* 

Ó4. Cti. Bally: LihguiUique genérete et íinguislique franfeUe, Berna, 
edición, 19Ó5. 




por 1*1 inserción de unidades que provienen de otras secuen¬ 
cias: como ya dijimos* la estructura del nivel funcional tiene 
forma de «fuga»**^ 

Según la terminología de Bally, quien opone las lenguas sin¬ 
téticas en que predomina la distaxia *(como en el alemán) a 
las lenguas analíticas que respetan más la linealidad lógica y 
la Romosemia (como el francés), el relato seria una lengua 
fuertemente sintética, basada esencialmente en una sintaxis 
do enc;i>tnmientos y de desarrollo: cada punto del relato irra¬ 
dia en varías direcciones a la vez: cuando James Bond pide 
un whisky esperando el avión, este whisky, como indicio, tiene 
un valor polísémico, es una especie de nudo simbólico que 
reúne varios significados (modernidad, riqueza, ocio); pero 
como unidad funcional, el pedido del whisky debe recorrer 
en sucesivas etapas, numerosos estadios (consumición, espera, 
partida, etc.), para alcanzar su sentido final: la unidad está 
•apresada» por todo el relato, pero también el relato sólo <se 
sostiene» por la distorsión y la irradiación de sus unidades. 

1.a distorsión generalizada da a la lengua del relato su sello 
]>ropio: fenómeno de pura lógica, puesto que está basada en 
una relación, a menudo lejana, y que provoca una suerte de 
coníian/a en la memoria intelectiva, sustituye sin cesar la copia 
pura y simple de los acontecimientos relatados por su sentido; 
según la evidaf, es poco probable que en un encuentro, el 
h^o de sentarse no siga inmediatamente a la invitación a 
ubicarse; en el relato, estas unidades, contiguas desde un punto 
de vista mimético, pueden estar separadas por una larga suce¬ 
sión de inserciones que pertenecen a esferas funcionales com¬ 
pletamente diferentes; así se establece una suerte de tiempo 
lógico, que tiene poca relación con el tiempo real, aunque la 
]}ulverizacíón aparente de las unidades sea siempre mantenida 
con firmeza por la lógica que une los núcleos de la secuencia. 
El «suspenso» evidentemente no es más que una forma privi¬ 
legiada o, SI se prefiere, exasperada de la distorsión; por una 
parte, al mantener una secuencia abierta (mediante procedi¬ 
mientos enfáticos de rctardamíento y de reactivación), refuerza 
el contacto con el lector (el oyente) y asume una función mani¬ 
fiestamente (ática; y, por otra parte, le ofrece la amenaza de 
una secuencia incumplida, de un paradigma abierto (si, como 
nosotros creemos, toda secuencia tiene dos polos), es decir, de 
IInn ranfusión lógica, y es esta confusión la que se consume 


Cf. Lévt-Sirauu {Anthropdogie slructuraU, p. 2$4; cd. can., pgi. 191- 
92); «Dode el punto de viiu dUcrúnico, Us relaciones provenicticci de! 
mtimo hai pueden aparecen separadas por largos intervalos.■ A. J. Crci- 
mai ha insistido sobre el distandaraicnio de las funciones (SCmúntique 
Uructíitéle} . 
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con angustia y placer (tanto mJs cuanto que al final siempre 
es reparada); el «suspenso» es pues un juego con la estruc* 
tura destínadop si se puede decir, a arriesgarla y a glorificarla: 
constituye un verdadero «thrilling» de lo inteligible: al repre* 
sentar el onlen (y ya no la serie) en su fragilidad, realiza la 
idea misma de la lengua: lo que aparece como lo más patt^tico 
es también lo mus intelectual: el «suspenso» atrapa por el 
€Íngenio» y no por la «emoción».*® 

Lo que puede ser separado también puede ser conectado. Dís* 
tendidos, los núcleos funcionales presentan espacios intercala¬ 
res que pueden ser colmados casi infinitamente; se pueden 
llenar los intersticios con un número muy grande de catálisis; 
sin embargo, aqui puede intervenir una nueva tipología, pues 
la libertad de catálisis puede ser regulada según el contenido 
de las funciones (algunas funciones están mejor expuestas que 
otras a la catálisis: la Espera, por ejemplo) y según la sus¬ 
tancia del relato (la escritura tiene posibilidades de diéresis 
por lo tanto de catálisis* muy superiores a las del film: se 
puede «cortar» un gesto relatado más fácilmente* que el mismo 
gesto visualizado) £1 poder catalítico del relato tiene como 
corolario su poder elíptico. Por un lado, una función (se sinw 
una comida sustauciat) puede economizar todas las catálisis 
virtuales que encierra (el detalle de la comida) por otro lado, 
es posible reducir una secuencia a sus núcleos y una jeranpifa 
de secuencias a sus términos superiores, sin alterar el sentido 
de la historia: un relato puede ser identificado, aun si $e reduce 
su sintagma total a los actantes y a sus grandes funciones, tales 
como resultan de la asunción progresiva de las unidades fun¬ 
cionales.^* Dicho de otro modo, el relato se presta al resumen 
(lo que antes se llamaba el argumento ). A primera vísta* esto 
sucede con to<lo discurso; pero cada discurso tiene su tipo de 
resumen; como el poema lírico, por ejemplo, no es sino la 


(Sa. J. L*. Fayc dice a propósito dcl Baphomet de KIossovski: «Ralamente 
ta ficción (o d relato) ha desdado tan claramente lo que por fuena 
siempre tt: una cicperimentación dd 'pensamiento* sobre la 'vída*«. (Tfí 
Quei ü9 22. p. 88.) 

67. La Eipeta sólo tiene lógicamente dos ndeleot: el planteo de la espera; 
79 la satisfacción o la defraudación de la misma; pero el prímer núdro 
puede ser ampliatncnie catalizado, a veces, incluso, indefinidamente 
rando á Coda): he aquí un juego más, esta vei extremo, con la estviic- 
tura. 

68. Valesy: «Prousi didde —y nos da la sensación de poder dividir indc> 
finida mente— lo que k>t otros escritores han tenido por hábito saltar.» 

69. También aqiii hay especificaciones según la sustancia: la literatura 
tiene un poder elíptico Inigualable —de que carece el cine—. 

70. Rita reducción no corresponde forzosamente a la división del libro en 
capítulos; pareciera, por el contrarío, que los capítulos tienen cada vez más 
como función introducir rupturas, es decir, suspensos (técnica del folletín). 
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amplii mct;irora de un so!o dignificado,^' resumirlo es dar este 
significado y la operación es tan drástica que desvanece la 
identidad del |x>cma (resumidos, los }x>emn$ líricos se reducen 
a los significados Amor y *lí;írr/c): de allí la convicción de 
que es im|x>sible resumir un poema. Por el contrario, el resu¬ 
men del relato (si se hace según criterios estructurales) man¬ 
tiene la individualidad del mensaje. £n otras palabras, el relato 
es trasladable {traductiblc ), sin jserjuicio fundamental: lo que 
no es traducible (tradmisible) sólo se tletenmina en el último 
nivel, el «narracional»; los significantes de narratividad, por 
ejemplo, difícilmente pueden pasar de la novela al film, que 
Síílo muy excepcionalmente conocen el tratamiento |)ersonal;’^ 
y la última capa del nivel narracional, a saber, la escritura, 
no puede ]>asar de una lengua a otra (o pasa muy mal). La 
iradiictibilidad del relato resulta de la estructura de su leii' 
gua; por un camino inverso, sería pues ¡msible descubrir esta 
estructura distinguiendo y clasifican<!o los elementos (diversa¬ 
mente) traducibles e intraducibies de un relato: la existencia 
(actual de scinióticas diferentes y rivales (literatura, cine, tiras 
cómicas, radio difusión) facilitaría mucho esta vía de anilisis. 


2 . Mimesis y sojtido. 

En la lengua del relato, el segundo proceso importante es l.i 
integración: lo que lia sido separado a un cierto nivel (una 
secuencia, y por ejemplo) se vuelve a unir la maxorín de las 
veces en un nivel su])crior (secuencia de un alto grado jerár¬ 
quico, significado total de una dis|)ersión de indicios, acción de 
una clase de personajes); la complejidad ile un relato puede 
compararse con la de un organigrama, capa/ de integrar los 
movimientos de retroceso y los saltos hacia adelante; o más 
exactamente, es la integración, en sus formas variadas, la que 
permite compensar la complejidad, aparentemente incontro¬ 
lable de las unidades de un nivel; es ella la que |>ermite orien¬ 
tar la com})rensióii de elementos iliscotuinuos, continuos y hete¬ 
rogéneos (tales como los da el sintagma que no conoce más 


il. N. RiiWi't iti‘1 poema francéi», 5, 

p. h 2) : <L1 poema puctlv ser entendido como una seiic de iransfor- 
madones aplicadas a la piop<KÍción *Te quiero'.» hato ac|uí atuiión 

jucamente al an<il¡»i« dcl delirio paianoico hecho por Ficiid a propósito 
dcl Tmidcntc Sehreber (Cinco psicoanHtish ). 

72r L'na \ci más, no hay relación alguna entre la «pi'rM>na* gvamaiical 
dcl narrador y la «pcrforialídad* (o la subjetividad) que un director de 
escena inyecta en su manera de presentar una historia: la ciimatú-yo 
(identificada continuamente con el ojo üc un personaje) es un hecho 
excrpciunal en la historia del cinc. 
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que una sola dimensión; la sucesión); si llamamos, con Grci^ 
mas, hotopia a la unidad de significación (por ejemplo, la 
que impregna un signo y su contexto), diremos que la inte¬ 
gración es un factor de isotopía: cada nivel (integrador) da 
su isotopía a las unidades del nivel inferior y le impide al 
sentido oscilar —lo que no dejaría de producirse sí no percibié¬ 
ramos el desajuste de los niveles—* Sin embargo, la integración 
narrativa no se presenta de un modo serenamente regular, como 
una bella arquitectura que condujera por pasajes simétricos de 
una infinidad de elementos simples a algunas masas complejas; 
muy a menudo una misma unidad puede tener dos correlatos, 
uno en un nivel (función de una secuencia) y el otro en otro 
nivel (indicio que remite a un aerante); el relato se presenta 
así como una sucesión de elementos mediatos e inmediatos, 
fuertemente imbricados; la distaxia orienta una lectura «hori¬ 
zontal», pero la integración le superpone una lectura «venicaU 
hay una suerte de «cojear estructural», como un juego ince¬ 
sante de potenciales cuyas caídas variadas dan al relato su 
«tono» o su energía: cada unidad es* percibida en su aflorar y 
en su profundidad y es asi como el relato «avanza»; por el con¬ 
curso de estas dos vías la estructura se ramifica, prolifera. se 
tiescubre —y se recobra—: lo nuevo no deja de ser regular. Hay, 
por cierto, una libertad del relato (como hay una libertad de 
todo locutor frente a su lengua), pero esta libertad esti lite¬ 
ralmente limitada: entre el fuerte código de la lengua y el 
fuerte código del relato de abre, si es posible decirlo, un 
vacío: la frase. Si tratamos de abarcar la totalidad de un relato 
escrito, veremos que parte de lo más codificado (el nivel fo- 
nemático o incluso merísmátteo), se distiende progresivamente 
hasta la frase, punto extremo de la libertad combinatoria y 
luego vuelve a ponerse tenso, partiendo de pequeños grupos 
de frases (microsecuencias), todavía muy libres, hasta las gran- 
<1cs acciones que forman un código fuerte y restringido: la crea¬ 
tividad del relato (al menos en su apariencia mítica de «vida») 
se situaría así entre dos códigos, el de la lingüística y el de la 
translingüística. Es por esto que se puede decir paradójicamente 
que el arte (en el sentido romántico del término) es asunto de 
enunciados de detalle, en tanto que la imaginación es dominio 
del código: «En suma, decía Poe, veremos que el hombre inge* 
tíioso está siempre lleno de imaginación y que el hombre ver¬ 
daderamente imaginativo nunca es más que un analista.. 

Hay, pues, que oponerse a las pretensiones de «realismo» del 
relato. Al recibir un llamado telefónico en la oficina en que 
está «le giinrdin, Rortd «]>ieiisa», nos dice el autor: «Las comu- 


7S. ht €tiMen (fe U calle Morgue^ 
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nicadones con Hong-Kong son siempre tan malas y tan difíciles 
de obtener». Ahora bien, ni el «pensamiento» de Bond ni la 
mala calidad de las comunicaciones telefónicas son la verdadera 
informadón; esta contingencia da.quizi sensación de «realí* 
dad», pero la verdadera información, la que dará frutos más 
tarde, es la localización del llamado telefónico, a saber, Hong- 
Kong. Así, en todo relato, la imitadón es contingente;^^ la fun> 
ción de] relato no es la de «representar», sino el montar un 
espectáculo que nos sea aún muy enigmático, pero que no 
podría ser de orden mímético; la «realidad» de una secuencia 
no está en la sucesión cnatural» de las acciones que la compo¬ 
nen, sino en la lógica que en ellas se expone, se arriesga y 
se cumple; podríamos decir de otra manera que el origen de 
una secuencia no es la observación de la realidad, sino la nece¬ 
sidad de variar y superar la primera forma que se haya ofreddo 
al hombre, a saber, la repetición: una secuencia es esencialmen¬ 
te un todo en cuyo seno nada se repite; la lógica tiene aqui 
un valor liberador —y, con ella, todo el relato—; puede darse 
(]uc los hombres reinyecten sin cesar en el relato todo lo que 
lian conocido, lo que han vivido; pero al menos lo hacen en 
una forma que ha triunfado de la repetición y ha instituido 
el modelo de un devenir. El relato no hace ver, no imita; la 
pasión que puede inflamarnos al leer una novela no es la de 
una «visión» (de hecho, nada vemos), es la del setnido, es 
decir, de un orden superior de la relación, el cual también 
])Osee sus emociones, sus esperanzas, sus amenazas, sus triun¬ 
fos: «lo que sucede» en el relato no es, desde el punto de vista 
referencial (real), literalmente, nada;’^ «lo que pasa», es sólo 
el lenguaje, la aventura del lenguaje, cuyo advenimiento nunca 
deja de ser festejado. Aunque no se sepa casi nada más acerca 
del origen del relato que del origen del lenguaje, podemos 
admitir que el relato es contemporáneo del monólogo, creación, 
al parecer, posterior a la del diálogo; en todo caso y sin querer 
forzar la hipótesis filogcnética, puede ser significativo que sea 
en el mismo momento (hacia los tres años) cuando el niño 
«inventa» a la vez la frase, el relato y el Edipo. 

KM-urltf Prédica de Altos Estudios, 


74. G. Cenette tiene razón al reducir la mimesis a los fraftmentoi de 
diálogo referidos (cf. ín/ra); Incluso el diálogo encierra siempre una (unción 
inteligible, y no mímética. 

75. Mallarmó (Ctáyonné au théétre. Pléyade, p. 296): «...Una obra dra¬ 
mática muestra la sucesión de los perñles exteriores del acto sin que en 
ningún momento guarde realidad y sin que suceda, at íín de cuentas, nada.i 
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Elementos para una teoría 

de la interpretación del relato mítico 

A. J. Greimas 


£n homenaje a CtAVoe L¿vi*Stiiavu 


L La teoría semántica y la mitología 

lx}s progresos realizados recientemente en las investigaciones 
mitológicas, gracias sobre totlo a los trabajos de Claude Iwévi* 
Strauss, constituyen un aporte de materiales y de elementos de 
reflexión considerable para la teoría semintica que se plantea» 
como sabemos; el problema general de la Ugibilidad de los tex- 
tos y trata de establecer un inventarío de los procedimientos 
de su descripción. 

Ahora bien, pareciera que la metodología de la interpretación 
de los mitos se sitúa, a causa de su complejidad, fuera de los 
límites que en la hora actual asignan a la semántica las teorías 
más en boga en los Estados Unittos y, en especial, las de J. J. 
Kai/ y de J. A. Fodor. 

L Lejos de limitarse a la interpretación de los enunciados, la 
teoría semántica que pretendiera explicar la lectura de los 
mitos, debería operar con secuencias de enunciados articulados 
en relatos. 

2. Lejos de excluir toda referencia al contexto, la descripción 
de los mitos se ve llevada a utilizar las informaciones extratex- 
tuales sin las cuales el establecimiento de la isotopía sería 
imposible. 

£1 sujeto parlante (el lector), finalmente, no puede ser con¬ 
siderado como la invariante de la comunicación mítica, pues 
esta trasciende la categoría de consciente vs. inconsciente. El 
objeto de la descripción se* sitúa al nivel de la transmisión, del 
texto-invariante, y no al nivel de la recepción, del lector-va¬ 
riable. 

Nos vemos, en consecuencia, obligados a partir, no de una 
leoria semántica constituida, sino de un conjunto de hechos 
«lescrJptos y de conceptos elaborados por el mitólogo a fin 
de ver: 

1) en qué medida unos y otros pueden ser formulados en lér- 



minos de una semántica general succptible de dar cuenta, entre 
otras cosas, de la interpretación mitológica; 

2) qué exigencias plantean las conceptualizaciones de los mitó¬ 
logos a una tal teoría semántica. 

Hemos elegido, para hacer esto^ el mito de referenda bororó 
que sirve a Lévi-Strauss, en Le Cru el le Cuit, de punto de par¬ 
tida a la descripción del universo mitológico, captado en un.n 
de sus dimensiones, la de la cultura alimentaría. Pero, mientras 
que Léví-Strauss se había propuesto ubicar este niito-ocurren> 
cia en un universo mitológico progresivamente puesto en des¬ 
cubierto, nuestro íin será partir del mito de referencia consi¬ 
derado como unidad narrativa, tratando de explicitar los pro¬ 
cedimientos de descripdón que hay que poner en funtíona- 
míento para llegar, por etapas sucesivas, a la legibilidad máxi¬ 
ma de este mito particular. Tratándose, en consecuencia, de una 
interpretación metodológica más bien que mitológica, nuestro 
trabajo consistirá esencialmente en la reordenación y aprove¬ 
chamiento de descubrimientos que no nos pertenecen. 


II. Los COMPONENTES ESTRUCTURALES DEL MITO 

11. I. Los tres componentes. 

Toda descripción del mito debe tener en cuenta, según Léví- 
Strauss, tres elementos fundamentales que son: 1) el armazón; 
2) el código; S) el mensaje. 

^ trata, pues, para nosotros, de preguntarnos I) cómo inter¬ 
pretar, en los marcos de una teoría semántica, estos tres compo¬ 
nentes del mito 2) y qué lugar atribuir a cada uno de ellos 
en la interpretación de un relato mítico. 

II. 2. El armazón. 

Pareciera que por armazón, que es un elemento invariante, 
hay que entender el status estructural del mito en tanto narra¬ 
ción. Este status parece ser doble: 1) se puede decir que el con¬ 
junto de propiedades estructurales comunes a todos los mitos- 
relatos constituye un modelo narrativo; 2) pero que este modelo 
debe dar cuenta a la vez; a) del mito considerado como unidad 
narrativa trans-enunciado y b) de la estructura del contenido 
que se manifiesta por medio de esta narración. 

K La unidad discursiva que es el relato debe ser considerada 
como un algoritmo, es decir, como una sucesión de enunciados 
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cuyas funciones-predicados simulan liiigüisiicamente un con¬ 
junto de comportamientos que tienen una finalidad. En tanto 
sucesión, el relato posee una dimemión temporal: los compor¬ 
tamientos que expone mantienen entre sí relaciones de ante¬ 
rioridad y de posterioridad. 

£1 relato, para tener un sentido, debe ser un todo significativo 
y por esto se presenta como una esirucíura semántica simple^ 
Resulta de ello que los desarrollos secundarios de la narración, 
al no encontrar su lugar en la estructura simple constituyen 
un nivel estructural subordinado; la narración, considerada 
como un todo tendrá pues como contrapartida una estructura 
jerárquica del contenido. 

2. Una subclase de relatos (mitos, cuentos, piezas de teatro, 
etc.) posee una característica común que puede ser considerada 
como la propiedad estructural de esta subclase de relatos dra¬ 
matizados: la dimensión temporal en la que se hallan situados, 
está dicotomizada en un antes vs. un despttés. 

A este antes vs. después discursivo corresponde lo que se llama 
una «inversión de la situación» que, a nivel de la estructura 
implícita, no es mis que una inversión de los signos del conte- 
nido« Existe, pues, una correlación entre los dos planos 

antes contenido invenido 

clespiiZ'fl contenido afirmado 


3. Restringiendo, una vez más, el inventario de relatos, descu¬ 
brimos que un gran numero de ellos (el cuento popular ruso, 
pero también nuestro mito de referencia) poseen otra propie¬ 
dad que consiste en implicar una secuencia inicial y una secuen¬ 
cia final situadas en planos de «realidad» mítica diferentes del 
cuerpo del relato mismo. 

A esta particularidad de la narración corresponde una nueva 
articulación del contenido: a los dos contenidos tópicos —de 
los cuales uno es afirmado y el otro invertido— se adjuntan 
otros dos contenidos correlacionados que están, en principio, 
entre sí en la misma relación de transformación que los conte¬ 
nidos tópicos. 

Esta primera definición de la armazón que no está en contra¬ 
dicción con la fórmula general del mito propuesta hace poco 
por Lévi-Strauss, aun cuando no es enteramente satisfactoria 
—todavía permite, en el estado actual de nuestros conocimientos^ 
establecer la dasiíicación del conjunto de relatos considerado 
como género— constituye sin embargo un elemento de previsi¬ 
bilidad no desileñable: se puede decir que el primer paso mete»- 
dico, en el proceso de la descripción del mito, es la descomix>- 
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$¡ción del relato mítico en ^ecuenc¡as> descomposición a la que 
debe corresponder^ a Utulo de hipótesis» una articulación previ¬ 
sible de los contenidos. 


IL 3. El mensaje. 

Semejante concepción del armazón permite prever que el men¬ 
saje. es decir, la significación particular del mito-ocurrencia 
también se sitúa en dos isotopías a la vez y da lugar a dos 
lecturas diferentes, una a nivel discursivo y la otra a nivel 
estructura!. Quizá no sea inútil precisar que por isotopía en¬ 
tendemos un conjunto redundante de categorías semánticas 
que hace posible la lectura uniforme del relato, tal como resulta 
de las lecturas parciales de los enunciados después de la reso¬ 
lución de sus ambigüedades, siendo guiada .esta resolución 
misma por la investigación de la lectura única. 

1. La isotopía narrativa está determinada por una cierta pers¬ 
pectiva antropocéntrica que hace que el relato sea concebido 
como una sucesión de acontecimientos cuyos actores son seres 
animados actuantes o actuados. A este nivel, tina primera 
categori/acíón: iudiviiitat vs. colectivo permite distinguir un 
héroe asocial qiiexiesligátidose de la comunidad. a]>arece como 
un ágeme gracias al cual se produce la inversión de la situación; 
que se presenta, dicho de otro modo, como mediador persona¬ 
lizado entre la situación-antes y la situación-despucs. 

Vemos que esta primera isoto])ia lleva, desde el punto de vista 
lingüístico, al análisis de los signos: los actores y los aconteci¬ 
mientos narrativos lexemas (= morfemas, en sentido america¬ 
no) . analizables en sememas (= acepciones o «sentidos» de las 
palabras) que están organizados mediante relaciones sintácti¬ 
cas, en enunciados unívocos. 

2. segunda isotopía se sitúa, por el contrario, a nivel de la 
estructura tiel contenido ]X)stulada sobre el plano discursivo. 
A las secuencias narrativas coirres|>on(len contenidos cuyas rela¬ 
ciones reciprocas son teóricamente conocidas. £1 problema que 
se plantea a la descripción es el de la equivalencia a establecer 
entre los lexemas y los enunciados constitutivos de las secuencias 
narrativas y las articulaciones estructurales de los contenidos 
que les corresponden y es a la resolución de este problema que 
nos abocaremos. Bastará decir por el momento que una tal 
transposición supone un análisis en semas (— rasgos pertinentes 
de la significación) que es lo único que puede permitir la 
puesta entre paréntesis de las propiedades antropomórficas de 
los lexemas-actores y de los lexemas-acontecimientos. En cuanto 
a los desempeños del héroe, que ocupan el lugar central en ¡a 



economía de la narradón. no pueden sino corresponder a las 
operaciones lingüisticas de transformación que explican las 
inversiones de los contenidos4 

Una tal concepción del mensaje que serfa legible sobre dos 
isotopías distintas^ la primera de las cuales no sería sino la 
manifestación discursiva de la segunda, no es quizá mas que 
tina formulación teórica. Puede no corresponder sino a una 
subclase de relatos (los cuentos populares, por ejemplo), en 
tanto que otras subclases (los mitos) estarla caracterizada por 
la trabazÓHp dentro de una única narración, de las secuencias 
situadas ya sobre una, ya sobre otra de las isotopías. Esto nos 
parece secundario en la medida en que; a) la distinción que 
acabamos de establecer enriquece nuestro conocimiento del 
modelo narrativo e incluso puede servir de criterio a la clast- 
ficación de los relatos, b) y también en la medida en que 
separa netamente dos procedimientos de descripción distintos 
y complementarios que contribuyen asi a la elaboración de las 
iccnícas de interpretación. 


II. 4. £l código. 

1.a reflexión mitológica de Lévi-Strauss, desde su primer estudio 
sobre «La estructura del Mito* hasta las Mitológicas de hoy, 
está marcada por el desplazamiento del interés que primero 
recayó sobre la clefinición de la estructura del mito-relato y 
ahora comprende la problemática de la descripción del universo 
mitológico, concentrado primero sobre las propiedades formales 
de la estructura acrónica y que actualmente enfoca la posibi¬ 
lidad de una descripción comparativa que sería a la vez general 
e histórica. Esta introducción del comparatismo contiene aportes 
metodológicos importantes que nos corresponde expl icitar. 


II, 4. I. Lzi definición de las unidades narrativas. 

La utilización, por vía de comparación, de los datos que puede 
proporcionar el universo mitológico no es. a primera vista, 
sino una explotación de las informaciones del contexto enfocada 
destle un cierto ángulo. Desde esta perspectiva, puede tomar 
dos formas diferentes; 1) se puede tratar de elucidar la lectura 
de un mitO'OCurrencia comparándolo con otros mitos o, de 
manera general, los cortes sintagmáticos del relato con otros 
cortes sintagmáticos; 2) se puetle correlacionar un determinado 
elemento narrativo con otros elementos comparables. 

El correlacionar dos elementos narrativos no idénticos pertc- 
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necientes a dos relatos diferentes lleva a reconocer la existencia 
de una disyunción paradigmática que« operando dentro de una 
categoría semántica dada, obliga a considerar el segundo ele¬ 
mento narrativo como la transformación del primero. Sin em¬ 
bargo —y esto es lo más importante— se comprueba que la 
transformación de uno de los elementos tiene como consecuencia 
el provocar uansformaciones en cadena a lo largo de toda la 
secuencia considerada. Esta comprobación, a su vez, implica 
las siguientes consecuencias teóricas: 

1. permite afirmar la existencia de relaciones necesarias entre 
los elementos cuyas conversiones son concomitantes; 

2. permite delimitar los sintagmas narrativos del relato mítico, 
definibles a la ver por sus elementos constitutivos y por su 
encadenamiento necesario; 

S. por último, permite definir los elementos narrativos mismos 
ya no sólo por su correlación paradigmática, es decir, en el 
fondo, por el procedimiento de la conmutación, propuesto no 
hace mucho por Lévi-Strauss, sino también por su emplaza¬ 
miento y su función dentro de la unidad sintagmática de que 
forman parte. La doble definición del elemento nanativo corres¬ 
ponde, como vemos, a la aproximación convergente, praguense 
o danesa, de la definición del fonema. 

Inútil es insistir sobre la importancia de esta definición formal 
de las unidades narrativas cuya extrapolación y aplicación a 
otros universos semánticos no pueden dejar de imponerse. En 
el estadio actual, ella no puede sino consolidar nuestras tenta¬ 
tivas de delimitación y de definición de tales unidades a partir 
de los análisis de V. Propp, No pudiendo proceder aquí a 
verificaciones exhaustivas, diremos simplemente, a titulo de 
hipótesis, que se puede reconocer tres tipos caracterizados de 
sintagmas narrativos: 

1) los sintagmas de desempeño (pruebas); 

2) los sintagmas contractuales (establecimientos y rupturas 
de contratos); 

3) los sintagmas disyunctonales (partidas y retornos). 

Vemos que Ja definición de los elementos de los sintagmas 
narrativos no depende del conocimiento del contexto, sino de 
la metodología general, del establecimiento de las unidades 
lingüisticas y que las unidades asi definidas lo son en fundón 
del modelo narrativo, es decir, del armazón. 


II. 4. 2. DelimilacioMS y reconversiones. 

El conocimiento teórico de las unidades narrativas puede, en 
consecuenda, ser explotado a nivel de los procedimientos de 
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descripción. Asi. el comparar dos secuencias cualesquiera, una 
de las cuales es la secuencia a interpretar y la otra la secuencia 
transformada, puede tener dos fines diferentes: 

]. Si la secuencia a interpretar parece situarse sobre la isotopía 
presunta del conjunto del relato, la comparación permitirá 
determinar^ dentro de la secuencia dada, los limites de los sin¬ 
tagmas narrativos que contiene. 

No obstante, hay que prevenir contra la concepción según la 
cual los sintagmas narrativos correspondientes a las secuencias 
del texto, serían continuos y amalgamados; por el contrarío, 
su manifestación adopta a menudo la forma de los significantes 
discontinuos de manera tal que él relato analizado y descrípto 
como una serie de sintagmas narrativos deja de ser sincrónico 
e ísomórfico en relación al texto tal como se presenta en estado 
bruto. 

2. Sí la secuencia a interpretar parece invertida en relación con 
la isotopía presupuesta, la comparación al confirmar la hipótesis 
permitirá proceder a la reconversión del sintagma narrativo 
reconocido y al restablecimiento de la isotopía general. 
Utilizando el término de reconversión, propuesto por Hjelmslev 
en su Langage, deseamos introducir una nueva precisión a fin 
de distinguir las verdaderas transformaciones, es decir, las inver¬ 
siones de los contenidos correspondientes ya a las exigencias 
del modelo narrativo, ya a las mutaciones intermiticas. de las 
manifestaciones antt-enundado de los contenidos invertidos y 
cuya reconversión, necesaria al restablecimiento de la isotopía, 
no cambia en nada el status estructural del mito. 

Anotemos aquí, al pasar, que el procedimiento de reconversión 
que acabamos de considerar plantea el problema teórico más 
general de la existencia de dos modos narrativos distintos, que 
se podrían designar como el modo del engaño y el modo verí¬ 
dico, Aunque apoyándose en una categoría gramatical funda¬ 
mental, la de ser vs. parecer que constituye, como sabemos, la 
primera articulación semántica de las proposiciones atributivas, 
el Juego del engaño y de la verdad provoca la trabazón narra¬ 
tiva bien conocida en el psicoanálisis, que constituye a menudo 
una de las principales dificultades de la lectura porque crea, 
en el interior del relato, niveles jerárquicos de engaño estilístico 
cuyo número se mantiene en principio indefinido. 


IL 4. 3. Contexto y diccionario. 

La explotación de los informes proporcionados por el contexto 
mitológico parece, en consecuencia, situarse a nivel de los ele¬ 
mentos narrativos que se manifiestan en el discurso en forma 


Í1 



ilc Icxcmns. Pero hay que dmingiiir las características formales 
f|ue necesariamente comportan, ele sus características sustan* 
ciaics. Las primeras son: 1) ya pro{>Í€dades pramoticales que 
hacen que los Icxemas sean, por ejemplo, o bien actantes o 
bien predicados; 2) ya propicdadcjf narrativas que derivan de 
la delínicíón funcional del rol que asumen tanto dentro del 
sintagma narrativo como en el relato considerado en su con¬ 
junto. Asi los aerantes pueden ser Sujetos-héroes u Objetos- 
valores, Fuentes o Destinatarios, Oponentes-traidores o Ayu- 
dantes-fuerras benéficas. La estructura actancial del modelo 
narrativo forma parte del armazón y los juegos de distribuciones 
de cúmulos y disyunciones de los roles i^orman parte del oficio 
del descriptor con anterioridad a la utilización del código. 
Estas precisiones sólo son introducidas para establecer una neta 
separ<ición entre la explotación del contexto y la explotación 
de los conocimientos que conciernen al motlelo narrativo. El 
contexto se presenta en forma de contenidos incorporados {inx*rs» 
tis), independientes del relato mismo y que el modelo narrativo 
loma a su cargo, a posteriori. Estos contenidos incorporados son 
ya, al mismo tiempo, contenidos constituidos: asi como un 
novelista constituye poco a poco, al proseguir su relato, a sus 
jxrrsonajes a partir de un nombre propio arbitrariamente ele¬ 
gido, así la fabulación mítica ininterrumpida ha constituido 
los actores de la mitología, provistas de contenidos conceptuales, 
y es este conocimiento difuso de los contenidos que poseen los 
Bororó y no el descriptor el que forma la materia prima del 
contexto al que hay que organizar como ceíd/go. 

Dado que estos contenidos constituidos se manifiestan en forma 
de lexemas, se podría considerar que el contexto en su conjunto 
es reductible a un diccionario miiológico donde la denomina¬ 
ción «jaguar» estaría acompañada por uiia definición que com- 
]x>rtarín: 1) por un lado, todo lo que se sabe sobre la «natura: 
ie/a» del jaguar (el conjunto de sus calificaciones) y. 2) por 
otra parte, todo lo que el jaguar es susceptible de hacer o de 
sufrir (el conjunto de sus funciones). El artículo «jaguar» no 
sería en este caso tan diferente del artículo «mesa», cuya defi¬ 
nición, propuesta por el Diccionario General de ¡a lengua 
francesa^ es: 

1. calificativa: «superficie plana de madera, de piedra, etc., 
sosten illa por tino o varios pies», y 

2. fnneional: «sobre la (|ue se a|X)yan los objetos (para comer, 
escribir, trabajar, jugar, etc.)». 

üii tal diccionario (a condición de (|ue no empleara etcéteras 
IKxtría prestar grandes servicios: 

I. al }>crmitir resolver en cierta medida, ambigüedad de lectura 
tic los enunciados milicos, gracias a los procedimientos de selec- 



ción de compatibilidades y de exclusión de incompatibilidadcf 
entre los diíerentes sentidos de los lexcmas: 

2. at facilitar la ponderación del relato» es decir, al permitir: 
a) llenar las lagunas debidas a la utilización litótica de ciertos 
lexemas y, b) condensar ciertas secuencias en expansión estilís¬ 
tica» apuntando ambos procedimientos paralelos a establecer 
un equilibrio económico de la narración. 


IL 4. 4. Diccionario y código. 

Desgraciadamente» semejante diccionario, para ser compuesto 
y utilizado, presupone una clasificación previa de los contenidos 
constituidos y un conocimiento suficiente de los modelos narra¬ 
tivos. Así, limitándose sólo a los lexemas-actantes, se podría 
decir que dependen todos de un «sistema de seres» de que habla 
Lévi-Strauss, de un sistema que clasificaria todos los seres ani¬ 
mados o susceptibles de animación, desde los espíritus sobre¬ 
naturales hasta los «seres» minerales. Pero se entiende inmetli.i- 
tamente que una clasificación tal no sería «verdadera» en sí: 
decir, por ejemplo, que el jaguar pertenece a la clase de los 
animales no tiene sentido mitológicamente hablando. Ln tnito* 
logia sólo se interesa por los cuadros clasificatoríos, sólo opera 
con «CTÍteríos de clasificación», es decir, con categorías sémícas 
y no con los lexemas así clasificados. Este punto, metodológi¬ 
camente importante, merece ser precisado. 

1. Supongamos que una oposición categórica, como la de Inann* 
nos %'S. animafes, es correlacionada, dentro de un relato, con 
la categoría del modelo narrativo: anterwrídad vs. posterio¬ 
ridad. En este caso, ella funcionará como una articulación de 
los contenidos tópicos en contenidos afirmados y contenidos 
invertidos: según los términos correlacionados, se dirá que los 
humanos eran antes animales o inversamente. A nivel lexe- 
mático, sin embargo, el jaguar podrá pasearse a lo largo del 
relato sin cambiar de denominación: en la primera parte, será 
un ser humano y en la segunda, un animal, o inversamente. 
Dicho de otro modo, el contenido del lexema «jaguar» no es 
sólo taxinómico, sino que es al mismo tiempo posicionat. 

2. Entre los numerosos «efectos de sentido» que puede com¬ 
portar el lexema «jaguar», cual sea el que por último será 
retenido como pertinente para la descripción depende de la 
isotopía general del mensaje, es decir, de .la dimensión dcl 
universo mitológico del que es manifestación el mito particular. 
Si la dimensión tratada es la de la cultura alimentaria, el 
jaguar ierá considerado en su función de consumidor y el 



análisis sémico de su contenido permitirá verlo, en correlación 
con el antes v$. el después narrativo, como consumidor. 

antes después 

cocido ^ fresco crudo fresco 

Por consiguiente, decir que el jaguar es amo de! fuego no es 
correcto: sólo lo es en ciertas posiciones y en otras no. £1 diccto- 
nario proyectado debe comportar no solamente las definiciones 
positivas c inversas del jaguar, sino que presupone la clasifica* 
ción clel universo mitológico según las dimensiones culturales 
fundamentales que puede comportar 

3. Existen finalmente transformaciones de elementos narrativos 
que se sitúan no entre los mitos, sino dentro del mitoKKurrencia. 
Tal es el caso de nuestro mito de referenda, que presenta la 
metamorfosis clel héroe-jaguar en héroc<icrvo. A nivel del 
código alimentario, se trata simplemente de la transformación 
del consumidor de lo 


crudo fresco -p animal —► crudo -p fresco 4 - vegetal 

(ciervo) 


y la transformación lingüística se resume en una sustitución 
paradigmática dentro de la categoría (alimento) anima/ vs. 
i/egetal, cuya justificación debe ser buscada a nivel de las exi¬ 
gencias estructurales del modelo narrativo. 

Referido al diccionario que seguiremos considerando, el pre¬ 
sente ejemplo se opone al que hemos estudiado en l): 

a) en el primer caso, la denominación no cambia en tanto que 
ei contenido cambia; 

b) en el segundo caso, la denominación cambia y el contenido 
también, pero pardalmente. 

Lo que explica estos cambios es, por consiguiente, el análisis 
sémico de los contenidos y no el análisis situado a nivel de los 
lexemas. £1 diccionario, para ser completo, debería pues poder 
indicar las series de denominaciones equivalentes, ellas mismas 
resultados de las transformaciones reconocidas a nivel del código. 
De aquí resulta que el diccionario, cuya necesidad para la inter¬ 
pretación automática de los mitos parece imperiosa, no puede 
constituirse más que en función de los progresos alcanzados 
en nuestro conocimiento del armarón y del universo mitológico 
articulado en códigos particulares: un artículo de diccionario 
sólo tendrá cierta consistencia el día en que sea sólidamente 
encuadrado por un conjunto de categorías semánticas elabo- 



radas gradas a otros componentes de la teoría interpretativa 
de los mitos* 


11. 4. 5. Código y manifestación. 

Nuestros esfuerzos para precisar las condidones en las que un 
diccionario mitológico seria posible y rentable nos permiten 
captar mejor lo que hay que entender, en la perspectiva de 
Lóvi-Sirauss, por código y, más particularmente, por código 
alimentario. £1 código es una estructura formal: 1) constituida 
por un pequeño número de categorías sémicas, 2) cuya combi¬ 
natoria es susceptible de explicar, en forma de sememas, el 
conjunto de contenidos incorporados que forman parte de la 
dimensión elegida del universo mitológico. Así, a titulo de 
ejemplo^ el código alimentario podría ser presentado parcial¬ 
mente, en forma de un árbol: 


crudo 


fresco 


animat vegetal 

(jaguar) (ciervo) 


podrido 


fínimúl vegetal 

(buitre) (tortuga) 


os. 


cocido 


Sí se considera quc cada recorrido, de arriba a abajo, explica 
una combinación sémica constitutiva de un semema y que cada 
semema representa un contenido incorporado en tanto «objeto 
de consumo», se verá que la combinación apunta a agotar, en 
las condiciones establecidas a priori, todos los contenidosobjetos 
de consumo posibles. 

A cada semema corresponden, por otra parte, a nivel de la 
manifestación narrativa, lexemas particulares (que hemos pues¬ 
to entre paréntesis). La relación que existe entre el lexema 
y el semema que da cuenta de su contenido se impone de dos 
maneras diferentes: 

1. £1 lexema manifestado aparece cada vez como sujeto de 
consumo en relación con un semema que es objeto de consumo. 
Se trata, pues, de una relación constante definida semántica¬ 
mente y que se puede considerar como la distancia estiUstica 
entre el plano de la manifestación y el plano del contenido. 

2. La elección de tal o cual figura animal para manifestar tal 
combinación códica del contenido no depende de la estructura 
formal, pero constituye sin embargo una clausura del corpiis 
mitológico tal como se manifiesta en una comunidad cultural 
dada. Esto significa que el inventarío Icxemático de una mito- 



logia (es decir, el diccionario) representa una combinatoria 
cerratijla, en tanto realizada, mientras que el código ft^rciona 
como una combinatoria relativamente abierta. En consecuencia 
se entiende que el mismo código pueda dar cuenta de varios 
universos mitológicos comparables, pero manifestados de manera 
diferente y que constituya asi, a condición de estar bien cons* 
truido, un modelo general que fundamenta el método compa¬ 
rado mismo en mitología. 

£1 armazón y el código, el modelo narrativo y el modelo taxf- 
nómico son, por consiguiente, los dos componentes de una 
teoría de la interpretación mitológica y la mayor o menor 
legibilidad de los textos míticos está en función del conoci¬ 
miento teórico de estas dos estructuras cuya conjunción tiene 
por efecto producir mensajes míticos^ 


111. El mensaje narrativo 
IlL 1. La praxis descriptiva. 

Teóricamente, pues, la lectura del mensaje mítico presupone 
el conocimiento de la estructura del mito y el de los principios 
organizadores del universo mitológico cuya concreta manifes- 
ladón en condiciones históricas dadas el mito es. Práciicameiuc, 
este conocimiento es sólo parcial, y la descripción aparece en 
consecuencia como una praxis que al operar conjuntamente 
con el mensaje-ocurrencia y los modelos de la armazón y del 
código, permite aaecenur a la vez nuestra comprensión de! 
iftensáje y la de sus modelos inmanentes. Nos veremos, pues, 
obligados a partir del plano manifiesto y de sus variadas isoto¬ 
pías, tratando al mismo tiempo de descubrir la isotopía estruc¬ 
tural única del mensaje y definir, en la medida de lo posible, 
los procedimientos que permiten realizar este pasaje. 

Después de haber dividido el texto en secuencias correspon¬ 
dientes a las articulaciones del contenido previsible, trat.iremos 
de analizar cada secuencia separadamente, intentando descubrir, 
mediante una transcripción normalizada, los elementos y los 
sintagmas míticos que contenga. 

III. 2. La rfíuíiídn en secuencias. 

La presunta articulación del contenido según las dos catego¬ 
rías de: 

contenido tópico vs. contenido correlacionado 

contenido directo vs. contenido invertido 



permite la división del texto en cuatro secuencias. Las dos 
secuencias tópicas parecen sin embargo susceptibles de una 
nueva subdivisión» implicando cada una series de acontecimien¬ 
tos situadas en dos isotopías aparentemente heterogéneas; la pri¬ 
mera comprende dos expediciones sucesivas del héroe» la segunda 
separa espacialmente los acontecimientos relativos al retorno 
del héroe» situando unos en la aldea y otros en el bosque» 
segunda división pragmática» que habremos de justificar más 
tarde» permite» pues, desarticular el relato en sets secuencias 



Relato milico 


Contenido invertido 

Contenido directo 

Conie- 

iildM 

WymffSTíTiWM 

Contenido 

tópico 

Contenido 

tópico 

Contenido 

torreUclonado 

Sccucnciaj 

narrativM 

Inicial 


RclomojVen 

ganza 

Final 


III. 3. La transcripción en unidades narrativas. 

La transcripción que vamos a operar consiste: 

1^» en la presentación del texto en la forma canónica de 
enunciados naírativos^ cada uno con su función» seguida de uno 
o varios actantes; 

2^» en la organización de los enunciados en algoritmos consti¬ 
tutivos de sintagmas narrativos* 

Una tal transcripción es de naturaleza selectiva: sólo extrae 
del texto los informes que se esperan en función del conoci¬ 
miento de las propiedades formales del modelo narrativo. 
(Trataremos de aplicar aquí al análisis del relato mítico las 
formulaciones de las unidades narrativas obtenidas esencial¬ 
mente a consecuencia del reexamen de la estructura del cuento 
popular de Propp; cf. nuestra Semanlique Structiirale^ Larousse, 
19G6.) £1 relato así transcripto no presenta» por consiguiente» 
más que el armazón formal del mito» abandonando provisoria¬ 
mente al texto los contenidos del mensaje propiamente dicho. 
Los fines del procedimiento propuesto son los siguientes; 

1^. Al permitir descubrir las unidades narrativas, constituye los 
marcos formales dentro de los cuales podrán luego ser volcados 
y correctamente analizados los contenidos; 

2^. AI retener sólo las unidades narrativas reconocidas» permite 
eliminar los elementos del relato no pertinentes a la descripción 
y la explicación de otros elementos que le son indispensables; 
Por último» debe permitir la identificación y la redistribu- 
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ción de las propiedades semánticas de los contenidos prove* 
Dientes del modelo narrativOp ya sea de la posición de los 
contenidos dentro del relato, ya sea de las transformaciones 
impuestas por el modelo. 

Los limites de este articulo no nos permiten justificar plena¬ 
mente esta transcripción. Precisemos solamente que, preocu¬ 
pados en primer lugar por el establecimiento de los sintagmas 
narrativos, procederemos, en un primer momento, a la norma¬ 
lización de las funciones que podremos reunir en algoritmos 
aunque luego debamos retomar el análisis de los actantes del 
relato. 


III. 4. \, La secuencia inicial.^ 

•En tiempos muy antiguos sucedió que Ui mujeres fueron al bosque a 
recoger las palmas que sirven para hacer los ba: estuches penianos que se 
entregaban a los adolescentes cuando ta iniciación. Un muchacho joven 
siguió a su madre a escondidas, la sorprendió y la violó. 

•Al volver ésta, tu marido notó las plumas arrancadas, enganchadas adn 
a su faja de corte» y parecidas a las usadas por los jóvenes para adonuirse. 
Sospechando alguna aventura, ordenó que hubiera una danza para saber 
qué adolescente llevaba un aderezo tal. Pero comprueba con gran asombro 
que sólo su hijo está en ese caso. £1 hombre reclama otra danza, con el 
mismo resultado.» 

1. Engaso 

a) Oisyuntión 

Partida [mujeres] Desplazamiento engañador [hijo] 

b) fVueóa 

Combate 4 . Victoria [Hijo; madre] (violadón) 

Consecuencia: marca invertida [madre] (U madre está mar¬ 

cada, no el hijo) 


1L Revelación 

a) Conjunción 

Regreso [madre; hijo] 4 . Reconocimiento de la marca [padre-madre] 

b) Fruebü 

Prueba glorificadora simulada e invertida [padre; adolescentes] 
(danza y no Hicha; traidor y no héroe) 

Consecuencia: revelación del traidor [hijo] (y no dd héroe) 

Conjccuencías generalet 
Castigo del traidor [padre; hijo] 

* lEn el texto del mito, hemos seguido ta traducción de Juan Almcla de 
Lo crudo y lo cocido, México, Fondo de Cultura Económica, 1968, pági. 45 
y ss. [N. det £.] 




Comentario. 


La comparación de la secuencia transcripta con el esquema 
narrativo permite ver que ésta correspondej en la economía 
general del relato» a nivel del contenido invertido, al engaño 
del poder y» a nivel del contenido directo, al castigo del traidor: 
el poseedor se ve privado, por el comportamiento engañador 
del antagonista» de un objeto mágico (no natural) que le con¬ 
fería un cierto poder. £1 sujeto «engañado^ sólo puede recu¬ 
perarlo si el traidor es» primero, reconocido y» luego» castigado. 
La parte tópica del relato que deriva de esto será el castigo 
del hijo-traidor, ordenado por el padre convertido en impo¬ 
tente (en el sentido no natural)* 


III. 4. 2- Expedición al nido de las almas. 

«Periuadído de su infortunio y deseoso de vengarse, manda a su hijo al 
*'n¡do** de las almas, coa el encargo de que le traiga la gran maraca de 
danzo (bapo) que codicia. £1 joven consulta a su abuela, y ésta le revela 
el peligro mortal que la empresa trae aparejado: le recomienda obtener 
la ayuda del pájaro mosca. 

•Cuando el héroe, acompañado dcl pájaro mosca, llega a La morada acuática 
de las almas, espera en la orilla mientras que el pájaro mosca vuela presta¬ 
mente» corta el cordelillo del que cuelga la maraca; el instrumento cae 
al agua y resuena: "ijo!". £1 ruido llama la atención de las almas» que 
tiran flechas. Pero el pájaro mosca va tan de prisa que llega ileso a la 
orilla con su robo. 

•El padre manda ahora al hijo que le traiga la maraca pequefia de las 
almas» y se reproduce el mismo episodio, con los mismos detalles» pero 
esta vez el animal auxiliar es el juriti de vuelo rápido {Leplopíita. sp.» 
una paloma). En la tercera expedición el Joven se apodera de los buttoré» 
sonajas ruidosas hechas con pezuAas de caetetu (Dicotytei torquatus) ensar¬ 
tadas en un cordón que se lleva enrollado a los tobillos. Es ayudado por 
el gran saltamontes (Acridium cristatum, £. B.» vol. 1, p. IW)» cuyo vuelo 
es más lento que el de los pájaros» de manera que las flechas lo alcanzan 
varias veces, pero sin matarlo.» 

I. Contrato 

Orden [Padre] vs Aceptación [Hijo] 

11 . Frueba catificadora 

Prueba hipotáxíca [Abuela; Hijo] (consulta) 

Consecuencia: recepción del ayudante (3 ayudantes) 

111. Disyunción 

Partida [Hijo] ^ l>esplazamiento horizontal rápido [Hijo q- ayu¬ 
dantes] 



IV. Prueba principal 

Conscaicncia: liquidad^ de U carencia [Hijo] (robo de los orna* 
montos) 

Combate victoria [Hijo; Espíritus acuáticos] (en ainctctisuio) 

111 bis. Conjunción 

Desplazamiento horizontal hipido Retomo [Hijo] 

1 bis. Cumplimiento del contrato 

Liquidación de la carencia [Hijo] 

No lestableciniiento del contrato (Padie] 

Consecnentra ¿eneral 
Calificadón dcl héroe. 


Comentario, 

1. Encontramos en esta secuencia un cierto número tie mrac- 
terístícas estructurales de la narración bien conocidas; ;») el 
carácter a menudo implícito de la prueba calificadora qui sólo 
se manifiesta por la consecuencia, b) la inversión sintagn ática 
que resulta del carácter engañador de la prueba en que el 
vuelo, seguido de la persecución, sustituye a la lucha abierta, 
c) el sincretismo de las funciones que constituye la persecución, 
analizable en lucha desplazamiento rápido, d) la triplicación 
de la secuencia cuya significación sólo puede descubrirse por 
un análisis sémico de los ayudantes (o de los objetos del deseo). 

2. £n relación con la economía general, la secuencia transcripta 
debe corresponder a la caliHcación del héroe. 


III. 4. 3. Expedición al nido de los guacamayos, 

•Fui’iov> il ver frustrados sus planes, el padre invita a su hijo a arompa* 
ñarlo para captuvai guacamayos que anidan al flanco de la^ rocas. 1.a 
abuela no sabe bien cómo enfrentarse a este nuevo peligro, pcio entrega 
a su nieto un bastón mágico al aial podrá agarrarse en caso de caída. 

»Los dos hombres llegan al pie de la pared: el padre levanta una larga 
percha y manda a su hijo que trepe por cita. En cuanto llega éste a la aluna 
de los nidos el padre retira la percha; el muchacho apenas tiene tiempo 
de clavar su bastón en una grieta. Queda suspendido en el vacío pidiendo 
socorro mientras el'padre se va. 

• Nuestro héroe distingue un bejuco al alcance de sus manos: lo coge y suIk 
penosamente hasta la cima. Después de descansar, se pone a buscar qué 
comer; hace un arco y flechas con ramas, caza lagartos que abundan en la 
meseta. Mata cierto número, y se cuelga los sobrantes del cinturón y 
de las bandas de algodón que le cil\cn brazos y tobillos. Pero los lagartos 
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mitdtos ht covroinpfn y exhalan un hedor un abominable que el héroe 
te deimaya. Loa bu ¡eres de la carroña (C^tharus urubu^ Coragypt airúiut 
focttns) K predpiun lobrc él, devoran primero loa lagartoa y luego la 
emprenden con el cuerpo miuno del desdichado, empezando por laa nalgar. 
Reanimado por el dolor, el hcioe exptilaa a tus agresorea peto no ain que 
éatof le ha)an descarnado completamente el cuarto trasero. Ad rcchaiados. 
loa pájaros fc vuelen aalvadores; con el pico levantan at héroe del cinturón 
y laa bandai de brazos y piernas, echan a volar y lo depositan suavemente 
al pie de la montaña. 

-El héroe vuelve en sí "como si desperuse de un sueño**. Tiene hambre, 
come frutos salvajes, pero advierte que, privado de fundamento, no puede 
conservar el alimento: se le escapa del cuerpo sin haber sido digerido 
siquiera. Peí piejo al principio, el muchacho se acuerda de un cuento de 
su abuela en el que el héroe resolvía el mismo problema tnodeUndose 
uii trasero artificiil con una pasta hecha con tubérculos machacados. 

• Después de haber recuperado por este medio su integridad física y de 
lialiersc hartado, «v» 

I . 5tispcru/dn dr! contiato 

a) Conirato 

Orden [Padre] -}- Aceptación [Hijo] 

b) Frueba calificadora 

Prueba hipotáxíca [.\bue1a-H¡}o] (consulta) 

Consecuencia; recepción del ayudante (hijo] (el bastón) 

c) Z>ji)i4»]C/dn 

Taitida [HijO'Padrc] ^ Desplazamiento atcensional [Hijo] 

d) Pntrha ¡rrincipúl 

(omUate ^ Victoria [Padre; Hijo] (enfrentamiento engañador: 
iiuinsión de los papeles) 

(nnsecucncias: reiniciación del desplazamiento [Hijo] 

e) (ou^rcurucifi cotitracíual: suspensión del contrato 

II. Atht:t9i:ariórt animal 

a) Pntrba negalha 

(imib.'itc Victoria [Hijo; Lagartos] (caza y absorción de ali« 
mentó animal crudo) 

f «iiisecucncia: fracaso de la prueba (muerte del héroe) 

b) prueba pojiliva 

Combate -f Victoria (Cuervos; Hijo] (caza y absorción de ali- 
minio crudo podrido) 

Conx'cucncia: éxito de la prueba 

fll. Alitticnfación vegetal 
a) Disyunción 

Desplazamiento dcsccnsional [Hijo] (en síncreiUmo con la prueba 
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precedente: comportamiento bienhechor de loa oposltorea > iftt- 
dantca) 

b) Pruíba negativa 

Combate limuJado [HÍ)o-frutos silvestrea] (colecta y no caía) 
Victoria decepUvi [Hijo] (absorción de alimento vegetal frcioo) 
Consecuencia: fracaao de la prueba (IrapoaibiUdad de alimentarle) 

c) Prueba positiva 

Prueba caliíicadora hipocixica [Abuela; Hijo] (consulta en el 
recuerdo) 

Consecuencia: recepción del ayudante [hijo] (ayudante vegetal) 
Prueba principai:« 

Combate simulado redundante Victoria [Hijo; Frutos silvestres] 
Consecuencia: éxito de la prueba (liquidación de la carencia: 
imposibilidad de alimcnursc) 

Consecuencia generai: 

Liquidación de la carencia (adquisición de derlas formas de 
alimenuición), 


Comentario. 

1. La transcripción semántica de esta secuencia pone de mani¬ 
fiesto una de las características estructurales del mito estudiado: 
aparece progresivamente como una construcción hipotáxica 
que desarrolla, en diversos planos, los mismos esquemas narra¬ 
tivos. Así, la secuencia de que nos ocupamos en este momento 
corresponde, en la economía general del relato, a la prueba 
principal; considerada en sí misma realiza, no obstante, por 
si sola, el esquema narrativo en el que el algoritmo «suspensión 
del contrato» funciona como prueba calificadora; y ésta, a su 
vez, aparece, siguiendo la transcripción, como un relato autó¬ 
nomo que contiene una prueba calificadora y una prueba prin¬ 
cipal. De esto resulta la manifestación del esquema narrativo 
en tres niveles jerárquicos diferentes: un sintagma narrativo, 
segón el nivel en que se sitúe su lectura, es, pues, susceptible 
de varias interpretaciones sucesivas. 

2. Otra característica del modelo narrativo: la prueba por el 
absurdo^ que aún no habíamos encontrado, también aparece 
en esta secuencia. 


IlL 4* 4. El retorno del héroe. 

«...Vuelve a tu pueblo y encuentro el sitio abandonado. Vaga largo tiem¬ 
po en busca de los tuyos hasta que un dit descubre huellas de pasos y 
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de un butón que reconoce como pericnccicnte a su abuela. Sigue las huellas 
perD« temiendo mostrarle, adopta ct aspecto de un lagarto cuya conducu 
intriga durante largo tiempo a la vieja y a su segundo nieto, hermano 
menor dcl anterior. Al fin se decide a manifestárseles bajo lu verdadero 
aspecto. [Para encontrarse con su abuela, el h^oc se transforma iucetiva- 
mente en cuatro pijaros y una mariposa no identificados, Colb. 2. pp. 
2S5-236.] 

•Aquella noche hubo una violenta tempestad acompañada de un aguacero 
y todos los fuegos del pueblo se ahogaron, menos el de la abuela, a quien 
a la mañana siguiente todo el mundo vino a pedir brasas, partitularmenic 
la segunda mujer del padre criminal.* 

I. Hetorno <fel héroe 

a) Retorno negativo 

Partida [Hijo] 4 . Desplaiamiento horiaontal [Hijo] (a partir dcl 
lugar de la prueba) 

Retomo engañoso [Hijo] (no conjunción por el hecho de la 
ausencia dcl término ad ijuem) 

b) Retorno pojitn*o 

Partida redundante [Hijo] 4 - Desplazamiento [Hijo] 

Prueba hipotáxica [Abuela; Hijo] (consulta) 

Consecuencia: recepción de la ayuda [Hijo] (rastros del bastón) 
Retorno verídico incógnito (Lagarto] (lagarto = hijo) 
Reconocimiento de la marca [Abuela; Hijo] 

II. Lit¡uidación de ta carencia 
a) Liquidación negotiW 

Aiiibucióii dcl agua malhechora 4 - Privación del fuego bienhechor 
h) Liquidación positiva 

.Atribución del fuego bienhechor [Abuela; comunidad] 
Reconocimiento dcl héroe marcado [Abuela] 

No revelación del héroe [Padre: Hijo] (acogida ordinaria y no 
glorificadora) 

Consecuencia general: revelación dcl traidor y su castigo. 


Comentario. 

1, Observaremos en primer lugar el paralelismo estructural 
entre las secuencias tres y cuatro: a la duplicación de las 
pruebas negativa y positiva corresponde aquí, en primer ter¬ 
mino. el retorno negativo y positivo y. luego, la liquidación 
de la carencia en sus dos formas, negativa y positiva, 

2. Señalaremos, como procedimiento característico. la demostra¬ 
ción por e[ absurdo de la imposibilidad de restablecer el con- 



ifMO, (lebiíla a la ausencia de la fuente a quien deberla ser 
remitido el objeto buscado, lo cual requiere una nueva búsqueda 
de una nueva fuente (abuela). 

Destacaremos, como característica de este mito particular, el 
hecho de que sitúa el contenido invertido (es decir, según lo 
({ue nosotros sabemos a este nivel de análisis, la ausencia del 
fuego) no en el tiempo mítico de antes, sino en la cotidianeídad 
de hoy y la presenta como una extinción accidental de los 
fuegos. En tales casos, la descripción debe operar la reconver¬ 
sión de lo cotidiano en mítico: vemos que el procedimiento 
mismo se define, a primera vista, como una conversión esíi- 
Ihtira. 


III. 4. 5- La venganza. 

«Reconoce a su hijastro, tenido por muerto, y corre a avisar a su marido. 
Como si nada pasara, ¿scc toma su maraca ritual y acoge al hijo con los 
canios de saludar el retorno de los viajcroi. 

•Sin embaígo, el liéroe piensa en vengarse. Cn día que se pasca por el 
l)€»qiic con su hcrmaniio, rompe una rama del Arbol api, ramificada como 
a^cas. Siguiendo las instrucciones de su heimano mayor, el nido solicita al 
padre que ordene una caía colectiva, y así se hace: transformado en mea, 
pequeño roedor, se fija, sin ser visto, en el sitio en que el padre se ha 
puesto al acecho. El héroe se arma entonces la frente con lai falsas aseas, 
¥€ convierte en ciervo y carga contra su padre con tal ímpetu que lo en- 
H 3 ila. Sin dejar de galopar se dirige a un lago, donde precipita a su 
víctima.» 

I- Contrato engañador 

Engaño (Hermano] Sumisión [Padre] (engaño del «querer») 
Orden [Padre] 4 . Aceptación [Hombres] (Padre: falso mandatario) 

tf. Disyunción 

Partida [Padre; Hombres] 4 * Desplazamiento hovíjontal [Padre: Hom* 
bres] (tiiiyunción de los fuegos de la aldea) 

III. PrueiMi roUficadorá 

Transformación del ayudante en engañador [Hermano -4 Nfea] 4 - 
Extorslón de los informes [M^] engaño del «saber»: el cazador es 
ca/ailu) 

Cinntoniencia: recepción del ayudante (falsa cornamenta de madera) 
Piucba calíficadoia [Hijo] (Transformación del héroe en víctima 
simulada: c!ervx>) 



IV. PrufUa princi¡Mii 

Cómbale [Padre: Hijo] (el falso candor contra el falso cazado) 
Victoria [Hijo] (la falsa víctima sale vlaoriosa) 

Consecuencia: desplazamiento [Padre] (disyunción de la comunidad) 
Consccufncia general: castigo del traidor 


Comeyitario. 

]. Toda la secuencia se desenvuelve según el modo del engaño. 
Sólo (jue, contrariamente a lo que pasa en otras partes, el 
engaño no se presenta aqu(; a) ni como la conversión del con* 
tenido de la secuencia, tal como ella se manifiesta en la ex¬ 
pedición al nido de las almas, donde el elemento narrativo 
invertido, causa de las otras transformaciones, es el objeto de 
la carencia {cgua vs. adornos) \ b) ni como la inversión del 
sintagma narrativo, caracterizada por la inversión de las fun¬ 
ciones donde, por ejemplo, el vuelo seguido de persecución 
sitúa siatagmiticamente a la consecuencia antes de la prueba 
misma, sino como una inversión en la distribución de los roles 
entre los atlantes previsibles. Así, el padre se comjK>rta como 
el organizador de la cacería, cuando de hecho es el hijo quien 
la organiza; el padre se considera como cazador, mientras que 
en realidad es la víctima marcada de antemano; el héroe, ver¬ 
dadero cazador, se disfraza por el contrario de vlciima-dervo. 
Insistimos en este esquema, bastante frecuente, porque permite 
esperar, en un futuro, una tipología del engaño, 

2. La lectura de la secuencia, imposible sin la utilización del 
código puede, no obstante, ser facilitada por la formulación 
de hipótesis, ya sea comparándola con las secuencias preceden¬ 
tes, ya sea tratando de determinar, mediante el registro de las 
redundancias, la isotopía propia de la peculiar secuencia estu¬ 
diada. 

a) El retorno del héroe fue seguido, como recordamos, de la 
liquidación negativa de la carencia en forma de dos efectos 
complementarios: afirmación del agua malhechora y denegación 
dcl fuego bienhechor. La liquidación positiva de la carencia 
apareció como la afirmación del fuego bienhechor: es lógico 
suponer que la secuencia estudiada en este momento se consagre 
a la mantíestación del término complementario, es decir, a la 
denegación del agua malhechora. La hipótesis a retener será 
pues la identificación entre 

disyunción del padre «« denegación de! agua malhechora 
lo que i)erm¡ic suponer la correlación entre el padre y c! agua 
malhechora. 



b) La bi^squeda de las redundancias, que permíie establecer 
la isotopía propia de la secuencia particular comideradai deja 
suponer un eje vegetal (el héroe y su hermano menor se trans* 
forman en vegetarianos; el arma punitiva del traidor es de 
origen vegetal). Si esto es así, a este eje se opone lógicamente 
un eje animal que debe ser aquel donde se encuentra situado 
el antagonista quien, en efecto, se define positivamente, en 
tanto que carador, como el consumidor del alimento animal. 
$¡, además, observamos que se trata por ambas partes de consu¬ 
midores de alimentos crudos (esto es obvio para los casos del 
ciervo y el mea, pero conviene también al padre, quien se 
encuentra separado del fuego de los hogares), la figura dcl 
padre parece entrar en correlación con lo crudo animal (hipó¬ 
tesis que, como veremos, sólo se verificará parcialmente). 


IIL 4. 6. La secuencia final. 

«[La víctima] ct devorada en el acto por loe espirítui buiogoé que ion 
peces caníbales. Del macabro fettin no quedan en el fondo del agua mSi 
que huesos descamados;, y los pulmones flotando como planus acuáticas 
cuyas hojas —dicen— parecen pulmones. 

»Dc vuelta al pueblo, el héroe se venga también de las esposai de su padre 
(una de las cuales es su propia madre).* 

1. Disyunción 

Partida [Panida; Hijo] ^ Desplazamiento horizontal ripíelo [Padre; 
Hijo] 

Llegada al lugar de la prueba [Padre] (Inmersión = conjunción con 
cl agua) 

11. Prueba ntgatwa 

Combate + Victoria [Pirañas; Padre] (absorción de la parte car¬ 
nal =r de lo crudo animal) 

Consecuencia: muerte del héroe-traidor 

III. Prueba posifma 

Combate Victoria [Padre; Pirañas] (no absorción de la pane 
esencial: pulmones + huesos) 

Conjccucncía: supervivencia del héroe-traidor 

IV. Disyunción definitiva 

Partida dcscensional Transformación en espíritu acuiltico (?) 
(huesos) 

Partida ascensional Transformación en planta acuática. 
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Comentario. 


Si hemos analizado en dos pruebas distintas el combate del 
traidor con los espíritus caníbales, es: a) para separar mejor 
las dos secuencias divergentes de la prueba, pero también, b) 
para establecer un cierto paralelismo estructural con las se* 
cuendas precedentes. 


III. 5. Los actantes y las relaciones contractuales. 

La transcripción que acabamos de hacer nos ha permitido 
captar el encadenamiento de las fundones constitutivas de los 
sintagmas narrativos. Pero, al mismo tiempo, hemos descui¬ 
dado el segundo aspecto de esta normalizadón: la transcripción 
de los actantes, que provisoriamente hemos dejado en forma de 
actores del relato, subdivídícndo así el procedimiento propuesto 
en dos etapas sucesivas. 

Esta codificación de los actantes, si bien es poco provechosa 
para los sintagmas*pruebas, cuyo status es simple y cuya estruc¬ 
tura se redundante, reviste toda su importancia cuando se trata 
de las unidades contractuales sobre las que recae el rol de la 
organización del conjunto del relato. Las funciones que las 
definen constituyen un juego de aceptaciones y rechazos de 
obligadones entre las paftes contratantes y provocan, a cada 
momento, nuevas distribuciones y redistribuciones de roles. Así, 
sólo a nivel de estas distribuciones de roles se puede esperar 
poder resolver el problema, difídl a primera vista, de la irans- 
formadón del hijo*traidor en héroe y la transformación del 
padre-víctima en traidor. 

Adoptando el sistema simple de abreviaturas para consignar a 
los actantes del relato: 

F (Fuente) vs. D (Destinatario) 

S (Sujeto>héroe) vs* O (Objeto-valor) 

A (Ayudante) vs. T (Opositortraidor) 

se podriin presentar, en forma condensada, las principales obli¬ 
gadones contractuales y las distríbudones correlativas de los 
roles en la parte tópica de la narradón. 
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S€€U€ncias 

funciones 

dcfontei 

Partida ñl nido dá ios «Ímai 

Castigo del traidor 

Hijo = T 

Coninto Bccpudo i 

r Orden 

L AcepUción y partida 

Padre = F 

Hijo = D (S) + T 
ATote: PonexDoi entre 
paréntesis al héroe 
rvo calificado. 

Poflidú úi nido dr los guacamayos 


Coninlo icrpudo ^ 

f' Orden 

^ Acepuddn y partida 

Padre = F 

Hijo = D 4. S -p T 

Contrito impendido ^ 

r Combate engañador 

L Coniecucndi 

Padre = F + T 

Hijo == D + S 

Sota: El rol de T 
paa del Hijo al Pa> 
dre« 

Retorno dd héroe 



Contrato rtchuido ^ 

f Retomo 

AuKnda del Padre 

Hijo D + S 

Padre (F) 4. T 

Kurvo oonirico ^ 

r Bd^uedi de U fuente 

L Retorno y don 

Hijo D ^ S 

Abuela (F) 

Sola: La fuente au¬ 
sente y la nueva fuen^ 
te no maní fien a« , es¬ 
tán entre paréntesis. 

Antiguo contrito roto « 

r DUtribudón del fuego 
No gloriíicidón del 
y héroe 

AbueU = F 

Padre = T 

Fengdnzo 

Castigo del tiiidor 

Padre = T 

Nuevo contrito invertido^ 

r Orden 

V Aceptación y partida 

Hijo = F 

Padres D^(S) + T 
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La redundancia que marca )a ruptura del contrato (contra¬ 
to suspendido —► contrato rechazado —► contrato roto) y la 
búsqueda de la nueva fuente impiden ver netamente la sime- 
tria dcl relato debida al paralelismo de las redistribuciones de 
los roles entre padre e hijo. Se las puede resumir de la siguiente 
forma: 


ÁCtOfCi 

Coníratú^ 

CVjflgO 

Doble 

transformación 

Contrato- 

castigo 

Hijo 

T I D + (S) + T 

mEEBM 

vsss 

Pidr« 


^^3 

yHiBiiüEU 


Comentario 

1. Basta reconocer que existen dos formas distintas de contrato: 
a) el contrato voluntario que entraña una misión de salvación 
y b) el contrato involuntario, del que deriva una misión de 
rescate, y ver en la venganza esta segunda forma de obligación 
contractual, para darse cuenta de que existe una articuhción 
contractual del modelo narrativo en su conjunto. La parte tópica 
del mito aparece entonces como la ejecución del contrato primi¬ 
tivo, derivada de la secuencia inicial; la secuencia final, por 
su parte, se encuentra ligada de la misma forma al cuerpo del 
relato. De allí que podamos formular una nueva correspon¬ 
dencia entre la manifestación narrativa y la estructura del 
contenido que asi se manifiesta; a las comlacioncs entre conte¬ 
nidos no-isotópicos del mito, a nivel de su estructura, corres¬ 
ponden las relaciones contractuales^ a nivel de la narración. 

2. £1 pasaje de un contrato al otro se efectúa gracias a una 
doble transformación, es decir, gracias a la sustitución paradig¬ 
mática de los términos sémicos que operan dentro de ambas 
categorías a la vez: I) el padre se vuelve traidor y el hijo 
alcanza la calificación plena de héroe plano (S^ T); 2) como 
el traidor no puede ser fuente {incompatibilidad estructural 
que ya hemos observado al analizar un tcorpus» psicodra- 
mitico), el padre se transforma en destinatario, pasando el rol 
de fuente a su hijo (F D). La hipótesis que hemos formulado 
utilizando enseñanzas extraídas de análisis anteriores, no mito¬ 
lógicos sino literarios, y según la cual la prueba es la manifes¬ 
tación^ a nivel narrativo, de ¡a transformación de los contenidos, 
se confirma aqui: la doble transformación que formulamos 
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aquí a nivel de los actantes corresponde^ en efecto» a la prueba 
engañadora en el relato.* 


IV* El mensaje estructural 

IV. 1. La hi^isotopia de la narración. 

La transcripción formal no nos ha dado la clave de una lectura 
isotópica única» muy por el contrarío» el relato parece estar 
concebido expresamente en forma tal que manifiesta sucesiva¬ 
mente» en su parte tópica, dos isótopos a la vez. Incluso podemos 
preguntarnos si las variaciones de isotopías» que corresponden 
a las secuencias del relato» no constituyen uno de los rasgos 
distintivos que permiten of>oner el relato mítico a los otros 
tipos de narración» tales como» por ejemplo, el cuento popular. 
Asi» si la secuencia cexpedicíón al nido de las almas» puede 
ser considerada» después de su reconversión» según la equiva¬ 
lencia entre búsqwda de los huesos &s búsqueda del agua, como 
manifestando la isotopía del agua (y del fuego)» la secuencia 
«expedición al nido de los guacamayos» abandona la misión 
aparente de la búsqueda de ornamentos y sólo se ocupa de pro¬ 
blemas de régimen alimenticio» animal y vegetal. £1 retorno 
del héroe» por su parte» está marcado por el don del fuego 
(y del agua), pero la secuencia «venganza» que sigue es casi 
ilegible: apenas si se puede descubrir en ella» gracias a las 
formulaciones deductivas, la preocupación de distinguir la ali¬ 
mentación vegetariana de la carnívora. La parte tópica de la 
narración se presenta» pues, así: 


IU>tOpÍ4U 

Nido de ¡as 

almas 

Nido de ¡os 

giÁOta mayos 

Retorno Fengansa 

Código 

natural 

Código 

alimentario 








1 


* El espado limitado de este artículo no noi permite desarrollar La teoría 
de los actantes» que mostraría que la primera transformación cs^ en reali¬ 
dad, la de A ^ T (y no de S ^ T) como hemot indicado para simplificar. 
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Dos isotopiasp reveladoras de la existencia de dos codificaciones 
diferentes de] relato» aparecen asi con claridad. La interpreta¬ 
ción dcl mito tendrá por fin» en este estadio, establecer la 
equivalencia entre los dos códigos y reducir el conjunto del 
relato a una isotopía única. Ella plantea a quien la describe 
el problema de la elección estratégica, a saber: ¿cuál es la iso¬ 
topía fundamental, a la que puede traducirse la segunda isoto¬ 
pía, considerada aparente} 

Dos órdenes de consideraciones arguyen en favor de la elección 
del código alimentario: 

1. La transcripción formal permite comprobar la diferencia 
de niveles en que se sitúan los contenidos a analúar en las dos 
isotopías: si consideramos que estos contenidos se manifiestan 
en el mensaje narrativo en forma canónica de secuencias de 
pruebas y, por consiguiente, de objetos buscados, veremos que, 
en el primer caso, los objetos son presentados en forma de 
lexemas (agua, fuego) y, en el segundo caso, en forma de 
combinaciones de semas (crudo, cocido, podrido, fresco, etc.). 
.Se puede decir que el análisis del contenido que ha alcanzado 
el nivel sémico es más profundo que el que se sitúa a nivel 
de los signos: es, pues, el nivel de análisis sémico el que debe 
ser retenido como fundamental. 

2. La economía general del modelo narrativo prevé, en el desa¬ 
rrollo del relato, la sucesión de tres tipos de pruebas: 


piiicK» calificadora 

prueba principal I 

prueba glovifkadoia 

«níifo itc las almasB 

«nido de loi guacamayosij 

«venganza» 


Parece evidente que es la prueba principal la encargada de 
tratar el contenido tópico del mito: su isotopía tiene, pues, 
grandes posibilidades de hacer manifiesto el contenido a nivel 
íundamental. 

Pero, en definitiva, es la convergencia de ambos órdenes de 
consideraciones, lo que constituye el elemento decisivo de la 
elección estratégica. Vamos, por consiguiente, a comenzar la 
explicación y la integración del código a partir de ese lugar 
privilegiado que es la secuencia que corresponde a la prueba 
principal. 


IV, 2. El objeto buscado. 

Sin preocuparnos más de la unidad contractual que introduce 
la prueba principal del relato, no tenemos que analizar sino 
la secuencia misma, dividida en dos segmentos gracias a la 
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disyunción espacial y que se articulan cada uno en forma de 
pruebas que notifican el fracaso o el éxito de un cierto modo 
de alimentación: 


jttimenf ación 


anima] 

vegeta] 

(arriba) 

(abajo) 

fracaso 

éxito 

fracaso | éxito 


Si se admite la hipótesis según la cual las cuatro pruebas asi 
distribuidas sólo son manifestaciones narrativas de las trans* 
formaciones estructurales, se dirá que los dos fracasos deben 
ser considerados como denegaciones, y los dos éxitos» como 
afirmaciones de ciertos modos alimentarios. 

1. El régimen alimenticio rechazado en primer lugar, es el 
consumo de alimento crudo anima!; se lo niega porque es 
caníbal: el código, pero también el contexto discursivo, nos 
informan que el héroe» transformado en «amo del agua« gracias 
a la prueba calificadora, e$ en realidad un lagarto, miniaturi* 
ración terrestre del cocodrilo, y, en efecto, es en forma de lagarto 
que se presenta a su regreso ante la abuela. Se puede decir 
que el canibalismo es la manifestación narrativa de la conjuth 
ción de las identidades y que la muerte y la putrefacción que 
de ella resulta es, de hecho» la muerte, la desaparición del 
sentido. 

2. El régimen alimenticio, afirmado a continuación, es el con 
sumo de alimento cocido animaK El héroe muerto se transfórma 
en alimento que se define como lo crudo animal podrido^ Los 
buitres comedores de cadáveres, al consumir solamente la parte 
«cruda y podrida» del héroe (los lagartos restantes y las nalgas 
«podridas»)» proceden asf a la disyunción podrido v$. fresco 
y a la denegación de lo crudo podrido. Esta operación, que 
podría parecer caníbal a primera vísta, no lo es en realidad, 
pues los buitres son, en el mundo invertido anterior» los amos 
dcl fuego. Sin entrar en los detalles del contexto que el lector 
de Lévi Strauss ya conoce y, en particular» sin insistir demasiado 
en su rol de hechiceros, capaces de operar la purificación por 
el fuego y la resurrección de los muertos, se puede decir que 
su victoria es la victoria de los consumidores de alimento cocido 
y, por consiguiente, la afirmación del consumo de lo cocido 
animal podrido^ La transformación que corresponde a esta 
prueba es la sustitución del término crudo por el icnmiiio 
cocido dentro de la categoría sémica crudo vs. cocido. 
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3. No es inútil señalar, en esta ocasión, el fenómeno estilístico 
frecuente de connotación redundante. Así, la disyunción tirriba 
vs, abajo que corresponde al episodio en que el héroe es depo¬ 
sitado al pie de la montaña, se encuentra en otros relatos de 
los Bororó. Estos eran antes guacamayos que, cuando su secreto 
fue descubierto, se arrojaron a la hoguera ardiente, transfor* 
mándese así, con disyunción, en pájaros (arriba) y en plantas 
(abajo) encontradas entre las cenizas. Por otra parte, los sacer¬ 
dotes Bororó ayudan en la búsqueda de alimentos: «como gua¬ 
camayos, ellos recogen frutas»: el heroe-guacamayo, al despertar 
abajo, vuelve a encontrar la parte vegetal complementaria de 
su naturaleza. 

4. £1 régimen alimenticio que es rechazado la segunda- vez, 
es el consumo de alimento crudo ivgetaL Más precisamente, 
no es el objeto a consumir (los frutos silvestres) lo que se 
cuestiona, sino al consumidor en su calidad de objeto de con¬ 
sumo (para los buitres). £1 héroe, como sabemos, carece de 
nalgas, rechazadas en tanto crudo y podrido. £I paradigma 
de sustitución es así abierto a nivel del cuerpo del héroe: 
estando ya ausente la parte podrida, no es aún reemplazada 
por la parte fresca. 

5. La transformación del consumidor cuya parte animal, cruda 
y podrida, es reemplazada por medio de un elemento ayudante 
(que se identifica con esta parte nueva de su naturaleza) vegetal, 
crudo y fresco, y la posibilidad de alimentarse así recuperada, 
constituyen pties la afirmación del consumo de lo crudo x/egeiai 
fresco. 

£n conclusión, se puede decir que: a) la disyunción aniba vs. 
abajo opera la distinción entre dos ejes de consumo: animal 
vs. vegeta!; b) que la primera serie de pruebas consiste en la 
transformación de lo crudo en cocido; y c) que la segunda serie 
de pruebas abarca la transformación de lo podrido en fresco. 


IV. 3. La construcción del código. 

Haciendo un alto, |KHlemos ahora tratar de organizar lo adqui¬ 
rido, a fin de ver si permite la construcción de un código que 
dé cuenta del conjunto de la manifestación tópica del mito. 
I. Observaremos, en primer lugar, que la secuencia estudiada 
plantea el problema de la alimentación en forma de relación 
entre el consumidor y el objeto consumido y que las categorías 
que hemos postulado para articular el contenido de diversos 
objetos de consumo (crudo vs- cocido; fresco vs. jxxlrtdo) sólo 
han podido ser establecidas afirmando o negando la posibilidad 
de cal o cual relación. Si esto es asi, el agua y el fuego aparecen, 



referidos al objeto de consumo, en la misma re/¿icjdn que se 
da entre el productor y el objeto producido; es el fuego, en 
efecto, el que transforma lo crudo en cocido y es el agua la 
que, a partir de lo fresco, produce lo podrido. El objeto de 
consumo se sitúa asi entre: 


Fuente 


(productor) 


Detiinaiario 

(conniinidor) 


En consecuencia, se puede decir que la manifestación narrativa 
en su conjunto se sitúa ya a nivel de los contenidos que articu¬ 
lan los objetos de consumo, ya a nivel de las articulaciones de las 
fuentes o de los destinatarios. En este sentido, la definición de 
la isotopía general del discurso que hemos propuesto en otro 
lugar y según la cual ésta no es la iteración de una sola categoría 
semántica, sino de un haz de categorías organizado, parece 
aplicable al relato mítico: el objeto de consumo que es el tema 
del discurso, está estilisticamentc presente, tanto con su con¬ 
tenido propio, cuanto en forma de contenidos distanciados, 
mediante relaciones que se pueden definir categóricamente. 
Establecer la lectura única consistirá, pues, en reducir esos 
distanciamientos estilísticos. 

2. Considerando de más cerca las dos funciones de purifica¬ 
ción por el fuego y de putrefacción por el agua, vemos que 
una puede ser designada como vital y la otra como mortal y 
que la distancia que separa lo cocido de lo podrido es la de la 
oposición entre la vida y la muerte. Así parece posible una 
nueva connotación, más general, de las categorías alimentarias 
debida a su carácter vital y benéfico o mortal y maléfico. 
En efecto. 


si cocido ^ V, entonces crudo no V, y 
si podrido ^ M, entonces fresco ^ no M. 

Por otra parte, la nueva categoría connotativa permite, gracias 
a la puesta entre paréntesis de la distancia estilística entre el 
productor y el objeto producido, una distribución paralela de 
los términos sémicos que abarcan los lexemas fuego y agua. 
£1 siguiente cuadro resumirá brevemente los resultados de esta 
reducción que lleva a la construcción de un código bivalente 
pero isomorfo. £ste sólo podrá ser considerado como correcta¬ 
mente establecido en la medida en que permita dar cuenta 
del conjunto de los contenidos tópicos manifestados* 



StU€fU 


Vida 


V 

Coddo 

Fuego vital 

Crudo 

Fuego mortal 

no V 

no M 

Fresco 

Agua vital 

Podrido 

Agua mortal 

M 


IV. 4. La transformación dialéctica. 

£n d marco es ti establecido, el conjunto de las transforma^ 
cienes contenidas en la secuencia estudiada son susceptibles 
de ser subsumidas bajo la forma de un a/gon'tmo dialéctico. 
Kn efecto, las pruebas que siguen consisten; 

1) en negar el término crudo (no V) 

2) en afirmar el término cocido (V) 

1) en afirmar el término fresco (no M) 

2) negando el término podrido (M) 

1^ aserción dialéctica, que ofrece la síntesis, consistirá entonces 
en postular la existencia de una relación necesaria entre lo 
cocido y lo fresco (V + no M), términos pertenecientes a cate¬ 
gorías de contenido originalmente distintas, al afirmar que su 
conjunción constituye la vida, es decir, la cultura alimentaria 
o, transponiendo esto al código paralelo, que la conjunción 
del fuego del hogar y de la lluvia bienhechora constituye las 
condiciones «naturales» de esta cultura. 

Este análisis evidencia al mismo tiempo las manifestaciones 
lexemáticas de los actores que asumen a la vez las funciones 
del productor y del consumidor; asi el buitre que come cadá¬ 
veres. en tanto consumidor de lo crudo podrido, es el pájaro 
de la muerte y una vez situado en un primer plano mítico, se 
Incorpora las funciones del productor del fuego y se transforma 
en el pájaro de la vida, que opera resurrecciones. Del mismo 
modo, el jaguar que toma el alimento crudo y la tortuga que 
lo come j^rído constituyen, con inversión, la pareja cultural 
perfecta. No es sorprendente, en consecuencia, que nuestro 
héroe lleve el nombre del consumidor transformado en el de 
fuente: Geríguíguiatugo, es decir, jaguar-tortuga. (La interpre¬ 
tación de jaguar =r fuego y de tortuga ^ leños para hacer fuego, 
constituye una connotación paralela, categorizable sin referen¬ 
cia a su status de consumidor.) 
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IV. 5. La liquidación de la carencia. 

K Hemos vJsio que el comfKjriamicmo engañador de la fuen¬ 
te-padre ha tenido como consecuencia desdoblar tanto el re¬ 
torno del héroe como la liquidación de la carencia presen¬ 
tándolos en formas negativa y positiva: 

Retorno pcgativo Retorno positivo 


Don negativo Don positivo 

De ello resulta que el primer don del héroe es el don de la 
muerte y no de la vida; sólo por intermedio de la nueva fuente- 
abuela renovará su don, esta vez positivo. 

Observaremos que el algoritmo dialéctico del don se encuentra 
doblemente invertido respecto al de la búsqueda: en tanto 

don, está invertido sintagmáticamente y la afirmación precede 
aquí a la denegación, y así sucesivamente; 29 en tanto don nega¬ 
tivo, está invertido en sus términos: afirma las propiedades de 
muerte y no de vida. Consiste, pues, en 

]) la afirmación de M (podrido .» agua mortal), 

2) provoca la denegación de no M (fresco» agua vital); 

1) la denegación de V (cocido fuego vital), 

^ implica la afirmación de no V (crudo » fuego mortal). 

El don negativo establece, por consiguiente, la relación necesaria 
entre ambos contenidos afirmados, es decir, entre M + no V', 
lo cual es la definición misma de la muerte y, por ello mismo, 
de la anticuhura. 

2. En consecuencia, es posible suponer que el don positivo 
tendrá la misma estructura sintagmática aunque operando sobre 
contenidos diferente, afirmando la vida y no la muerte. La 
distribución del fuego, cumplida por la abuela, puede transcri* 
birse como constituyendo la primera parte del algoritmo: 

1) la afirmación de V (cocido » fuego vital), 

2) que implica la denegación de no V (crudo » fuego mortal). 

£1 episodio de la caza engañadora no puede ser lógicamente 
sino la manifestación de la segunda parte del algoritmo, es 
decir: 

1) la afirmación de no M (fresco» agua vital), 

2) que comporta la denegación de M ([X)drido » agua mortal). 

.Semejante interpretación, aunque muy posible, no se im|x>ue 


76 



$m embargo como una evidencia. £n apariencia al menos, todo 
sucede como si la operación cacería hubiera sido montada para 
enfrentar lo crudo vs. lo fresco y no lo podrido vs. lo fresco, 
£n efecto, el padrcj al haber rehusado glorificar a] héroe, no 
participa necesariamente de los beneficios del fuego, perxna< 
nece «crudo». De modo redundante, su carácter de crudo se 
ve confirmado por la disyunción de los hombres respecto de 
los fuegos de la aldea, donde se encuentran en situación de 
cazadores de lo crudo. 

Sí la descripción ofrece, en este punto, alguna dificultad, es 
porque el código que hemos construido está todavía incom¬ 
pleto: sólo hemos establecido el isomorfismo entre las cate¬ 
gorías alimentarias que articulan el objeto de consumo, y las 
categorías «naturales» que diferencian a los productores, de¬ 
jando de lado la articulación que permite describir, en forma 
isomórfica, a los consumidores; éstos presentan, por referencia 
al objeto, un distanciamiento estilístico comparable al de los 
productores. Nos vemos, pues, obligados a abandonar proviso¬ 
riamente el análisis comenzado para tratar de completar pri¬ 
mero nuestros conocimientos del código acerca de este punto 
especifico. 


IV, 6. La cultura sexual, 

1. Introduciendo la categoría vida vs. muerte, hemos podido 
constituir un modelo cultural que, al mismo tiempo que articu¬ 
la el código del mito según dos dimensiones diferentes, posee 
no obstante un carácter más general que la cultura alimen¬ 
taría que organiza. 

Si esto es así, podemos tratar de aplicar este modelo en el 
plano de la cultura sexual, tratando de establecer las equiva¬ 
lencias entre los valores culinarios y sexuales, que sólo serán 
reconocidos como isomórfícos si pueden admitir una distribu¬ 
ción formalmente idéntica. Hay que precisar inmediatamente 
que $e trata aquí de la cultura sexual, es decir, del conjunto 
cíe representaciones relativas a las relaciones sexuales, que es 
de naturaleza metalingíiística y axiológica, y no de la estruc¬ 
tura del parentesco que le es lógicamente anterior. El siguiente 
cuadro pondrá en evidencia el isomorfismo propuesto: 


V 

coddo 

esposo 

crudo 
hijo varón 

no V 

IK» M 

fresco 

midrc 

(abuela) 

podrido 

esposa 

M 
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Una distribución tal $c presenta, sin ninguna duda, como una 
simplificación grosera: en principio, de^rfa bastar para jus¬ 
tificar el isomorfismo entre las dos dimensiones culturales del 
universo mitológico y para hacer posible el pasaje de la codi¬ 
ficación de un sistema al otro* Tal como es, el cuadro da cuen- 
u de un cierto número de hechos: a) la mujer bororó es un 
fruto podrido; b) en tanto madre es proveedora de alimentos 
y aunque siga siendo de naturaleza vegetal constituye el ter¬ 
mino complejo M 4- no M (mientras que la abuela, al no ser 
ya esposa, corresponde al término único no M); c) el compor¬ 
tamiento sexual dentro del matrimonio es vital: es una coc¬ 
ción que, por la conjunción con lo podrido, provoca la fer¬ 
mentación y la vida; d) el macho soltera y, sobre todo, el 
niño no iniciado, deben ser arrojados del lado de lo crudo y 
del fuego mortal. 

2. La violaciónp gracias a este código bivalente (o trivalente), 
puede ser interpretada como una prueba que manifiesta una 
serie de transformaciones que se pueden reunir en un solo 
algoritmo dialéctico: 

1) la denegación de lo cocido (V) (el hijo sustituye al es¬ 
poso), 

2) provoca la afirmación de lo crudo (no V) y 

1) la afirmación de lo podrido (Nf), 

2) comporta la denegación de lo fresco (no M) (la mujer es 
negada en su calidad de madre). 

£1 acto sexual extraconyugal sería, pues, la expresión de la con¬ 
junción de lo crudo con lo podjrido y se identificaría con la 
asersión dialéctica que instaura la muerte: no sólo el hijo afir¬ 
ma así su naturaleza anticultural, sino que lo mismo sucede 
con el padre cuya calidad de ccodnero» es denegada y que al 
unirse de ahora en adelante con su mujer (y, sobre todo, su 
nueva esposa, que aparece como a propósito) sólo podrá repro¬ 
ducir la asersión; no V Luego de la violación, ambos 

protagonistas varones se encuentran pues definidos de la mis¬ 
ma manera, pero mientras el hijo, pasando ^aunque en otra 
dimensión cultural— por una serie de pruebas heroicas, se trans¬ 
formará hasta llegar a ser lo contrario de lo que era al comien¬ 
zo, el padre seguirá siempre con su naturaleza cruda y podrida. 

3. Esta extrapolación, en la metiida en que es correcta, per¬ 
mite un cierto número de comprobaciones relativas tanto al 
status de la narración como a los procedimientos de descrip¬ 
ción: 1) vemos que la construcción del código presupone el 
establecimiento de un modelo cultural de suficiente genera¬ 
lidad como para poder integrar las codificaciones isomórfteas 
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no sólo de los contenidos tópicos, sino también de los conte¬ 
nidos correlacionados; 2) vemos que el encadenamiento siiicag* 
mitico que hemos interpretado como una relación de causa a 
efecto (el contrato punítorío) corresponde al pasaje de una 
dimensión cultural a otra (cultura sexual a cultura alimen* 
tana) • 

4. El establecimiento de equivalencias entre diferentes códigos 
nos permite, por otra parte, comprender mejor ciertos proce¬ 
dimientos estilísticos de la narración. Así, los dos elementos 
constitutivos de la naturaleza de los protagonistas —y que, a 
nivel del código sexual/ corresponden a la naturaleza macho 
y a la naturaleza hembra^ se encuentran entre s( en una rela¬ 
ción que se puede generalizar en la forma de la categoría 
agente vs. páctenle, BÁio permite interpretar las inversiones de 
los roles que podemos observar en los episodios de cacería: 

a) en tanto crudos, los actores son cazadores (caza de los la¬ 
gartos, caza del ciervo); 

b) en tanto podridos, ellos son cazados (por los buitres, por el 
ciervo). 

Podemos volver ahora al anilisis que dejamos en suspenso y 
releer el episodio de la cacería final: si el padre, en tanto caza¬ 
dor, afirma fuertemente su naturaleza de crudo, la informa¬ 
ción traída por el ayudante-engañador mea al lugar en que 
él se encuentra al acecho, lo tramíorraa en ser cazado, es decir, 
en podrido. La victoria del ciervo, armado de falsa corna¬ 
menta (= madera fresca) da cuenta, por consiguiente, de la 
transformación que se inscribe como la denegación de lo po¬ 
drido, correlativa a la afirmación de lo fresco. 


IV, 7. Calificación y descalificación. 

Nos queda por examinar la última secuencia que consagra la 
disyunción del padre-traidor (no V -)- M) de la comunidad. Ya 
hemos observado que el status del padre es, a esta altura del 
relato, simétrico al del hijo luego de la violación; a) desde el 
punto de vista del contenido, ambos se definen como agentes 
de la muerte, como a la vez crudos y podridos; b) desde el 
punto de vista de la estructura sintagmática del relato, son 
objetos de Venganza, es decir, que están obligados a ejecutar 
un contrato-castigo. De ello resulta que las secuencias «expe¬ 
dición al nido de las almas» e «inmersión en el lago», conse¬ 
cutivas a ambas disyunciones, deben ser, en principio, com¬ 
parables. Entonces es posible intentar yuxtaponerlas e inter- 
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preurlas simultúneamence, poniendo en evidencia las entidades 
y las diferencias. 


Exptdición ül nido </< las almas 
Uit)’unciÓn luego de una vkcoria ^^4Íc 
U sociedad anticultural 
Conjunción con loa espíritus acu;iií' 
eos— frente a una posición disyuntiva 
(combate) 

Calificación del héroe 
Procedimiento analítico: 
articulación tn elementos consiiiuiiios 
por agregación (en forma de ayu- 
dan tes) 

1. Pájaro mosca 

Disyunción máxima por rcíercncia a 
los espíritus acullicos (arriba) (anti¬ 
agua = fuego = vida absoluu) 

2. Paloma 

Disyunción en relación con lo podri¬ 
do (paloma = destructora del agua 
mortal) 

3. Saltamontes herido 

Disyunción en relación a lo ciudo: 
a) afirmación de lo crudo: salumon- 
tes =; destructora de los jardines = 
sequía = fuego mortal 

l>) posibilidad de afirmación de lo 
íiesco: la herida, causada por los es¬ 
píritus acullicos, es la negación de lo 
crudo absoluto. 

Couiccuenciáj 

Adquisición complementaria, por par¬ 
te del héroe, de cualidades opuestas a 
su naturaleza: posibilidad de la cul- 
niia humana. 


li<cuc/¿cfa final 

Disyunción luego de una deirou 
—-41c la sociedad cultural 
Conjunción con los espíritus acui- 
ticos —con miras i una posición 
conjuniha (integración) 

Dercafi/ícacídn del héroe 
Procedimiento analítico: 
articulación en elementos constitu¬ 
tivos por disyunción (desarticula¬ 
ción) 

1, Huesos 

Conjunción mixima por referencia 
a los espíritus acuilicos (abafo) 
(huesos = espíritus acuáticos = 
muerte absoluta) 

2- Pulmones — Planus acuáticas 
Conjunción con lo podrido (el 
lago-pan taño es la manifestación 
de lo podrido) 

3. Piraña 

Conjunción con lo crudo: 

a) afirmación de lo crudo: pira¬ 
ña = podrido = fuego mortal 

b) conjunción de identidades: la 
parte crudo del héroe es absor¬ 
bida y no reemplarada (cf. cani¬ 
balismo de los buitres) 

Conifcnmcias 

Identificación de las cualidades 
del héroe con las de la natura- 
lera: posibilidad de la antícultu- 
ra no humana. 


* Desde el punto de vista de las técnicas de descripción, nosotros trata¬ 
mos así de valorirar el procedimiento de la comparación interna del relato: 
ya lo hemos practicado, analizando sucesivamente los dos aspectos de la 
liquidación de la carencia, en tanto búsqueda y en tanto don. 


no 




Comeniario» 


El procedimiento, que consistió en utilizar el cuadro compara* 
tivo para explotar los datos contextúales a nivel de los lexe* 
mas* ha permitido descubrir la articulación general de las dos 
secuencias: 

a) Hemos visto que la disyunción del héroe en relación con la 
sociedad de tos hombres tiene como consecuencia su conjunción 
con la sociedad de los espíritus. De aquí resulta la confron¬ 
tación de la naturaleza dei héroe con las cualidades conrespon* 
dientes de la sobrenaturaleza. 

b) Los dos héroes, idénticos en cuanto a su naturaleza* ten¬ 
drán, no obstante, un comportamiento diferente. Esta diferen¬ 
cia sólo puede provenir de su status sintagmático en tanto 
actantcs-sujetos, que se encuentra polarizado de la siguiente 
manera: 


Su¡tlO‘h¿roe 

Carado de una potencUlldad de vida 

Héroe vícioríofO 

A la conquíiu de una cultura 

Provoca pruebas 

Adquiere cualidades 

Que arranca a los espíritus 


Suie{0'héro€ 

Cargado de una potencialidad de 
muerte 

Héroe derrotado 

A la conquista de una anti>cu1tura 
Sufre pruebas 
Pierde cualidades 
Que irasmice a los espíritus 


c) Un tal análisis se mantiene no obstante a nivel lexémático 
y es, por este motivo, insuficiente. La descripción trata de 
alcanzar el nivel de articulación sémíca de los contenidos y de 
llar cuenta de las transformaciones subyacentes a las secuen¬ 
cias narrativas. Los interrogantes que se abren entonces son 
los siguientes: ¿a quién corresponde, a nivel de las transfor¬ 
maciones estructurales la calificación del héroe? ¿qué transfor¬ 
maciones comporta por su parte la descalificación del héroe? 


IV. 8. La calificación del héroe. 

Según las previsiones proporcionadas por el modelo narra¬ 
tivo, la secuencia que se intercala entre la partida del héroe y 
el enfrentamiento de la prueba principal está destinada a 
calificar al héroe, es decir, a conferirle cualidades de las que 
carecería y que lo harán capaz de superar la prueba. Sin embar¬ 
go, sí consideramos la composición sémica del contenido de nues¬ 
tro héroe antes y después de la calificación, no encontraremos 
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en ella diferencia notable: el héroe c$, tanto en un caso como 
en otro, crudo -f podrido, 

¿En qué consiste, pues, en este caso la calificación? Pareciera 
claro que no puede sino residir en la adquisición de cualida¬ 
des virtuales que, aunque siendo contradictorias y complemen¬ 
tarias respecto de su naturaleza, le confieren sin embargo al 
héroe el poder de afirmar y de negar y lo transforman en meta- 
sujeto de las transformaciones dialécticas (cosa que indican, 
por lo demis imperfectamente, designaciones tales como «amo 
del fuego o «amo del agua»)« £1 héroe cualificado comporta¬ 
rla, pues, en su naturaleza tanto su contenido propio como 
los términos contradictorios susceptibles de negarlo. Sólo luego 
de su calificación llegaría a ser realmente mediador cuyo con¬ 
tenido categórico seria complejo, ya que subsumiría al mismo 
tiempo los términos 5 y no i de cada categoría. El carácter hipo¬ 
tético de nuestras formulaciones proviene, sospechamos, de la 
ausencia casi total de conocimientos relativos a la articulación 
del modelo narrativo en este punto, y nuestros esfuerzos tien¬ 
den más a deteaar las propiedades estructurales del modelo que 
a interpretar correctamente la secuencia. 

1. £1 héroe que está podrido (M) en el momento en que 
enfrenta la primera prueba calificatoria, no puede a título de 
tal oponerse a los espíritus acuáticos, los cuales también com¬ 
portan la determinación M. El enfrentamiento sólo es posible 
gradas al ayudante pájaro mosca que, a causa de su disyun¬ 
ción máxima respecto del agua (pero también porque es no- 
bebedor y muy a menudo «amo del fuego») representa el tér¬ 
mino diametralmente opuesto a M, es dedr, el término V. Por¬ 
que a su naturaleza se le agrega la propiedad V, que define al 
ayudante colibrí; el hére se transforma en término complejo 
M V, es decir, en un ser ambiguo, mediador entre la vida 
y la muerte. £$ esta naturaleza compleja la que le permite 
inmediatamente presentarse como paloma, es decir, a la ve/, 
consumidor y negador de lo podrido. Esto nos permite decir 
que el héroe es, en este estadio, 

Estáticamente Dinámicamente 

M + V M 

donde el signo de la negadón indica el poder que posee la vida 
de negar la muerte. Traduddo en términos cotidianos, esto 
quiere decir que el héroe se ha transformado en el amo even¬ 
tual del a^ua maléfica. 

2. £1 héroe, que es al mismo tiempo crudo (no V), se identi¬ 
fica a su vez con el saltamontes, destructor de los jardines, los 


S2 


que no son posibles sino gradas al agua benéfica. Es a titulo 
de tal que es herido por los espíritus acuáticos, es decir, ínha* 
bilitado para destruir completamente los efectos del agua bené¬ 
fica. En tanto saltamonics herido, el héroe ve el término crudo 
de su naturaleza transformarse en términos complejo no K 4- 
no M, lo que significa que es, en el segundo aspecto de su 
naturaleza: 

Estáticamente Dinámicamente 


no V 4- no M no V 

donde la negación indica el poder del agua vital de negar el 
carácter absoluto del fuego mortal. 

5 . Al no estar estableado el protocolo de la transcripddn de 
los contenidos que comportan categorías complejas y de sus 
transformadones, diremos ingenuamente que el héroe cualifi¬ 
cado se presente ya como 

(M 4. V) + (no V 4. no ^f) 
ya como negador de los contenidos cmortales» 

M + ño^= (N 4- no V) 

esta última transcripción visualiza mejor la permanenda de la 
naturaleza «mortal» del héroe, a la que viene a sobreagregarse 
una segunda naturaleza que lo instituye como meta-sujeto. 


IV. 9. La cultura ^naiurah 

La descalificación del padre, héroe de la aventura acuática, es 
debida esencialmente, como vimos, a su falta de combatividad, 
a su status de héroe derrotado que corre a la muerte. £1 episo¬ 
dio que se desarrolla bajo el agua corresponde, como es sabido, 
al doble entierro (de la carne y de los huesos) practicado por 
los Bororó. En lugar de adquirir nuevas propiedades que lo 
calificarían, el héroe $c desarticula y conjuga cada uno de los 
términos que definen su naturaleza con el término correspon* 
diente del mundo de los espíritus. A la conjunción de los tér¬ 
minos contradictorios que caracteriza a la cualificación, corres¬ 
ponde aquí la conjunción de los términos idénticos, es decir, la 
neutralización del sentido. La simetría es, una vez más, man¬ 
tenida: el término neutro de la estructura elemental de la sig¬ 
nificación es, en efecto, simétrico al término complejo. 
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Una vez explotadas así las posibilidades ofrecidas por el mé¬ 
todo de comparación, podemos interrogamos ahora acerca de 
la significación de la secuencia en tanto ella se prescnu como 
contenido correlocionado con la parte tópica positiva del mito. 
Ambos contenidos, tópico y no tópico, se considera que expre¬ 
san la instauración de un cierto orden, situado en dos dimen¬ 
siones diferentes del universo mitológico. Nos quedan, pues, 
por responder dos snter^gantes: ¿cuál es el orden así instaurado, 
correlativo a la institución de la cultura alimentaria? ¿Cuál es 
la dimensión en que se halla situado este orden? 

1. £1 encuentro del héroe con las pirañas constituye a la vez 
un análisis y una dislocación de su naturaleza: constituye, en 
primer lugar, la disyunción absoluta de los dos elementos cons¬ 
titutivos de esta naturaleza: lo crudo es aceptado y conjugado 
con la naturaleza cruda de las pirañas; lo podrido es hechazado 
y va a conjugarse con otros elementos. Vemos que esta disyun¬ 
ción no es sino el estallido del concepto sintético (no V M) 
que define toda anttcultura; si la cultura ha sido constituida 
como una síntesis, la anticultura en cambio se encuentra des¬ 
organizada: 

Cultura Anticuítura 
(V + no M) vs. (no V vs, Nf) 

Comenzamos así a entrever que la institución de un orden anti- 
cultural sólo puede ser la disyunción máxima de los términos 
cuya aproximación amenazaría a la cultura. 

2. Es dentro de este marco, que conviene interpretar la serie 
de acontecimientos. Lo podrido, separado de lo crudo, se mani¬ 
fiesta en dos formas (huesos vs. pulmones): por una parte, 
en un movimiento dcscensíonal alcanzará la morada dé las 
almas y se integrará allí a una sobrevida mortal; por otra par¬ 
te, en un movimiento ascensional, lo podrido «sobrenada», es 
decir, se separa del agua para aparecer, en una primera meta¬ 
morfosis, en forma x/egetal, como una planta acuática. 

Ahora bien, parece que los Bororó saben muy felizmente que 
la ascensión vertical de lo podrido no se detiene allí y que 
es en forma de un Romo de Flores ->por la vía metafórica que 
es justamente la afirmación y la conjunción de identidades— 
<|ue se fija en el cielo y constituye la constelación de las Plé¬ 
yades. La disyunción de lo crudo y de lo podrido se ve así 
consolidada mediante una inversión disyuntiva espada!: el 
fuego maléfico, de origen celeste, es mantenido en el agua y 
cacarnado en las pirañas; el agua maléfica, de origen mis bien 
subterráneo, es proyectada al cielo en forma de constelación 
ile estrellas. 
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S. La reorganización de la naturaleza (el término exacto para 
designarla seria la'cultura natural, ya que constituye en efecto 
la nueva dimensión mitológica que tratamos de consolidar) 
no se detiene aqui. Se podría sugerir que lo fresco, delinido 
antes en términos de cultura culinaria, sufre la misma trans¬ 
formación y es proyectado al cielo en forma de Tortuga terres¬ 
tre, «señora de lo fresco», en su calidad de consumidora de 
podrido, y se fija allí en forma de la constelación del Cuervo* 
£1 agua, tanto mortal como vital, se encuentra asi reunida en 
el cielo. Se pueden agregar dos precisiones para explicar la nueva 
disposición: a) la relación entre la Tortuga (no M) y el Ramo 
de Flores (M) es, no lo olvidemos, la de obligaciones contrac¬ 
tuales establecidas entre la fuente (hijo) y el destinatario 
(padre) encargado de una misión de rescate, y la naturaleza 
malhechora es subordinada a la naturaleza bienhechora; b) el 
héroe sólo ha podido abandonar la tierra porque ha dejado 
en ella a su hermano menor, que aparece, por el procedimiento 
de la duplicación, en el momento mismo del retorno del héroe: 
el mea cumplirá pues, en la tierra, las funciones del protector 
del fuego de Jos hogares; c), mientras permanece unido, por 
lazos de sangre, al agua bienhechora (no M). Queda, final¬ 
mente, la última disyunción, completada por una inversión 
espacial, la del fuego maléfico y benéfico: el primero, dominado, 
porque'está fijado en el agua (pirañas), y el segundo, presente 
en la tierra, pues su conjunción con el agua sería nefasta. 

4. De ello resulta que la instauración de la cultura natural 
consiste en la inversión topológica del orden de la naturaleza. 
Utilizando dos categorías, una de las cuales es topológica (arriba 
vs. abajo) y la otra biológica (vida vs, muerte), la «civilización» 
de la naturaleza consiste en el encuadre de los valores naturales 
en dos códigos a la vez y que sólo son ísomorfos medíante la 
inversión de los signos: 


DUyundén 


Agua 


Conjundón-DÍf)'unción 




M 

no M 

Pléyades 

Tortuga 

no V 

V 

Piranas 

Mea 


Ciclo 

Tierra 


Disyundón- 

Conjundóu 


4 - 


Diiyundón 


■> 


La disyunción topológica fundamental consiste en separar los 
valores mortales (M y no Nf) remitidos al cielo, de los valores 
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vitales (V y no V) situados acá abajo, planteando así: a) la 
imposibilidad de la aserción M ^ no V que;destruiría la cultura 
y b) manejando, no obstante, gracias a los la 2 os de sangre, 
una posibilidad de conjunción cultural no Ai -p F, Una segun¬ 
da distinción: a) opera la disyunción entre no V, situado en el 
agua y V, situado en tierra, doblemente separados, pues su 
conjunción amenazarla a ta cultura; b) y opera una conjunción 
espacial (en el cíelo) entre M y no M, porque se encuentra 
en una relación de subordinación cultural. 

£n conclusión, se puede decir que la cultura natural, al intro¬ 
ducir un nuevo código, consolida el carácter discreto de los 
valores naturales afirmando la imposibilidad de las conjun¬ 
ciones «contra natura» y la posibilidad de algunas otras rela¬ 
ciones «según la naturaleza». Ella podría ser simbolizada asi: 

(noNÍ*—» M) vs. (noVvs.V)^ 


V. La estructura del mensaje 


Presentamos aquí, en forma de cuadro, los principales resul¬ 
tados obtenidos en la interpretación de este mito l^roró: 


Contenidos 

invertidos 

I Pirecios 

correlacionados 

tópicos 

oonclacionados 

Resultados de la^ 
iransformadonei 

no V M 

M4^noV 

V + noM 

no M 

no V va V 

Dimensión 

cultural 

sexual 

1 

culinaria 

natural 

Perspectiva 

estilística 

consumidor 

objeto de consumo 

productor 


Estutla Fráciicá de Allú$ EsiudióS, 
Parü. 


* Lot llmitts de este estudio no nos penníten insistir: a) ni sobre el carie- 
ter dUcontinuQ (y singular) de lot valores ailturales (Tortuga, Mea) 
oponiéndolo al c^cter continuo (y plural) de los valores no culturales 
(Ramo de Flores, Pirañas); b) ni sobre la Lnsuuracidn de un orden 
diacTónico de las estaciones que resultan de bs relaciones de subordina¬ 
ción sintagmática enere no M y M. Lévi-Strauss ei suficientemente explí¬ 
cito al respecto. 
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La lógica de los posibles narrativos 

Claude Bremond 


El estudio scmíológico del relato puede ser dividido en dos 
seaores: por una pane, el análisis de las técnicas de nairaddn 
y. por otra parte. la investigación de las leyes que rigen el 
universo narrado* Estas leyes mismas derivan de dos niveles 
de organización: a) reflejan las exigencias lógicas que toda 
serie de acontecimientos ordenada en forma de relato debe 
respetar so pena de ser ininteligible; b) agregan a estas exigen¬ 
cias válidas para todo relato, las convenciones de su universo 
particular, característico de una cultura, de una época, de un 
género literario, del estilo de un narrador y. en última instancia, 
del relato mismo- 

£t examen del método seguido por V. Propp para descubrir 
los caracteres especifteos de uno de estos universos particulares, 
el del cuento ruso, nos ha convencido de la necesidad de trazar, 
previamente a toda descripción de un género literario definido, 
el plano de las posibilidades lógicas del relato.^ Con esta 
condición, el proyecto de una clasificación de los universos 
de relato, basada en caracteres estructurales tan precisos como 
los que sirven a los botánicos o a los naturalistas para definir los 
objetos de su estudio, deja de ser quimérico. Pero esta amplia¬ 
ción de las perspectivas provoca una flexibilización del método. 
Recordemos y precisemos las modificaciones que parecen im¬ 
ponerse: 

]« La unidad de base, el átomo narrativo, sigue siendo la /un¬ 
ción. aplicada, como en Propp. a las acciones y a los aconteci¬ 
mientos que. agrupados en secuencias, engendran un relato. 

2. Una primera agrupación de tres funciones engendra la 
secuencia elemeníaL Esta tríada corresponde a las tres fases 
obligadas de todo proceso: 

a) una función que abre la posibilidad del proceso en forma 
de conducta a observar o de acontecimiento a prever; 

b) una función que realiza esta virtualidad en forma de con¬ 
ducta o de acontecimiento en acto; 

c) una función que cierra el proceso en forma de resultado 
alcanzado. 

1. •£! menta je narrativo», en iut semiohgia, Bs. As.. Editorial Tiempo 
Coniemporáneo. Colección Comunicaciones. 1970* 
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S. A diferencia de.Proppi ninguna de estas funciones necesita 
de la que la sigue en la secuencia. Por el contrarío, cuando la 
(unción que abre la secuencia es introducida, el narrador con¬ 
serva siempre la libertad de hacerla pasar al acto o de mante¬ 
nerla en estado de virtualidad; si una conducta es presentada 
como debiendo ser observada, si un acontedmiento debe ser 
previsto, la actualización de la conducta o del acontecimiento 
puede .tanto tener lugar como no producirse. Si el narrador 
elige actualizar esta conducta o este acontecimiento, conserva 
la libertad de dejar al proceso que llegue hasta su término o 
detener su curso: la conducta puede alcanzar o no su meta, el 
acontecimiento seguir o no su curso hasta el término previsto. 
La red de posibles así abierta por la secuencia elemental res¬ 
ponde al siguiente modelo: 


Virtualidad 
(cj.: fin a 
n tranzar) 


' Actualización 

(ej.: oonducu pava 
alcanzar el fin) 

« Allánela 

de actualización 
(cj.: inercia, 
impedimento de actuar) 


Fin logrado 
(eJ.: éxito de la 
conducta) 

Fin no alcanzado 
(ej.: fracaso de la 
conducta) 


d. Las secuencias elementales se combinan entre sí para engen¬ 
drar secuencias complejas. Estas combinaciones se realizan según 
configuraciones variables. Citemos las más típicas: * 
a) el encadenamiento por continuidad, por ejemplo: 

Fechoría a cometer 

i 

Fechoría 

i 

Fechoría cometida = hecho a retribuir 

i 

proceso de retribución 
hecho retribuido 


£1 signo =r, que empleamos aquí, significa que el mismo acon¬ 
tedmiento cumple simultáneamente, en la perspectiva de un 
mismo rol, dos fundones distintas. En nuestro ejemplo, la 
misma acción reprensible se califica desde la perspectiva de un 
«retribuidor» como clausura de un proceso (la fechoría) res¬ 
pecto del cual juega un papel pasivo de testigo y como apertura 
de otro proceso donde jugará un papel activo (el castigo). 
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b) El enclave, por ejemplo: 


Fechorlft cometida = hecho a retribuir 


f Daño a infligir r 
Proccfo de rctribudón ^ Proccio agresivo h 

hecho retribuido D.rto infligido . ... 

£su disposición aparece cuando un proceso, para alcanzar su 
fin, debe induir oiro, que le sirve de medio, el cual a su vez 
puede incluir un tercero, etc. El enclave es el gran resorte 
de los mecanismos de especificación de las secuencias: aquí, el 
proceso de retribución se especifica como proceso agresivo (ac- 
dón punitiva) correspondiente a la función jtchoria comtiióa. 
Habría podido especificarse como proceso servicial (recom* 
pensa) si hubiera habido hent\\no tomtiiio. 


c) £1 «enlace», por ejemplo: 


DaAot a innigir vk 
Proccio agreuvo 

i 

Daño infligido vk 


Fcchoi’fa a cometer 

i 

Icchorla 

i 

Fechoría cometida = Hecho a retribuir 


La sigla vs. (versus) que sirve aqtií de lazo a ambas secuencias, 
significa que el mismo acontecimiento, que cumple una función 
a desde la perspectiva de un agente A, cumple una fundón ó 
si se pasa a la perspectiva B. Esta posibilidad de operar una 
conversión sistemática de los puntos de vista y de formular sus 
reglas, debe permitirnos delimitar las esferas de acdón corres¬ 
pondientes a los diversos roles (o dramatis pfrsonae). En nues¬ 
tro ejemplo, la frontera pasa entre la esfera de acción de un 
agresor y la de un justiciero desde cuya persi>ectíva la agresión 
se vuelve fechoría. 

Estas son las reglas que someteremos a prueba en las páginas 
siguientes. Intentamos proceder a una reconstitución lógica de 
los puntos de partida de la trama narrativa. Sin pretender 
explorar cada itinerario hasta sus ramificaciones últimas, trata- 
remos de seguir las principales arterias, reconociendo a lo largo 
de cada recorrido las bifurcaciones en que las ramas principales 
se escinden engendrando subtipos. Trazaremos asi el cuadro 
de las secuencias-tipos, mucho menos numerosas de lo que 
podría creerse, entre las que debe necesariamente optar el 
narrador de una historia. Este cuadro mismo pasará a ser 
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la ba5« de una clasificación de los roles asumidos por los perso¬ 
najes de los relatos* 


El ciclo narrativo 

Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesión 
de acontecimientos de interés humano en la unidad de una 
misma acción* Donde no hay sucesión, no hay relato sino, por 
ejemplo, descripción {si los objetos del discurso están asociados 
por una contigüidad espacial), deducción (si se implican uno 
al otro), efusión lírica (si se evocan por metáfora o metonimia), 
etc. Donde no hay integración en la unidad de una acción, 
tampoco hay relato, sino sólo cronología^ enunciación de una 
sucesión de hechos no coordinados. Donde, por último, no hay 
implicación de interés humano (donde los acontecimientos 
narrados no son ni producidos por agentes ni sufridos por 
sujetos pasivos antropomórficos), no puede haber relato porque 
es sólo en relación con un proyecto humano que los aconteci¬ 
mientos adquieren sentido y se oiganizan en una serie temporal 
.estructurada. 

Según favorezcan o contraríen este proyecto, los acontecimientos 
del relato pueden clasificarse en dos tipos fundamentales, que 
se desarrollan según las secuencias siguientes: 

Proceso de f Mejoramiento obtenido 

mejoramiento - 4 J Mejoramiento 
I no obtenido 

Auiencia 
de procer de 
mejoramiento 

fii 

Proceso de r Degradación producida 

degradación Degradación evitada 

Ausencia 
de proceso de 
degradación 

Todas las secuencias elementales que aislaremos a continuación 
son espedficadones de una u otra de estas dos categorías, que 
nos proporcionan así un primer principio de clasificación dico- 
tómica. Antes de emprender su exploración, precisemos las 
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modalidades s^gún las cuales el mejoramiento y la degradación 
se combinan ambos en el relato: 

a) por sucesión ^continua». Vemos inmediatamente que un 
relato puede hacer alternar según un ciclo continuo Cases de 
mejoramiento o de degradación; 

Degradación producida = Mejoramiento a obicncr 

t ^ 

Froceio de de^adacíón Proceso de mejorainienio 

t i 

Degradación pcidble Mejoramiento obtenido 

Es menos evidente que esta alternancia es no sólo posible sino 
necesaria. Tomemos por ejemplo un comienzo de relato que 
planteee una deficiencia (que afecte a un individuo o a una 
colectividad en forma de pobreza^ enfermedad, estupidez, falta 
de heredero varón, flagelo crónico, deseo de saber, amor, etc)* 
Para que este comienzo de relato se desarrolle, es necesario 
que este estado evolucione, que suceda algo capaz de modifi¬ 
carlo* ¿En qué sentido? Se puede pensar tanto en un mejora¬ 
miento como en una degradación. Por lógica, en estricto sen¬ 
tido, sin embargo, sólo el mejoramiento es posible. No porque 
el mal no pueda todavía imperar. Existen relatos en los que 
las desdichas se suceden en cascada, de modo que una degra¬ 
dación llama a la otra. Pero, en este caso, el estado deficiente 
que marca el fin de la primera degradación no es el verdadero 
punto de partida de la segunda. Ese momento de detención 
—ese apiaiamienío— equivale funcionalmente a una fase de 
mejoramiento o, al menos, de preservación de lo que aún puede 
ser salvado. El punto de partida de la nueva fase de degradación 
no es el estado degradado, que no puede ser sino mejorado, 
sino el estado aun relativamente satisfactorio, que sólo puede 
ser degradado. Del mismo modo, dos procesos de mejoramiento 
sólo pueden sucederse en tanto que el mejoramiento realizado 
por el primero deje aun algo que desear. Implicando esta 
carencia, el narrador introduce en su relato el equivalente de 
una fase de degradación. £I estado aun relativamente deficiente 
que de ello resulta, sirve de punto de partida a la nueva fase 
de mejoramiento. 

b) por enclave. Se puede considerar que el fracaso de un pro¬ 
cesó de mejoramiento o de degradación en curso resulta de la 
inserción de un proceso inverso que le impide llegar a su término 
normal. Se obtienen entonces los esquemas siguientes: 
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Mejoramiento 
a obtener 

i 

Procero de 
Mejoramiento 


Mejoramiento 
no obtenido 


Degradación 

poaible 

Prooeao de 
degradación 

Degradación 

cumplida 


Degradación 

potible 

Proccio de 
degradadóo 


Degradación 

evitada 


Mejoramiento 
a obtener 

Proeeao de 
mejoramieato 
ir 

Mejoramiento 

obtenido 


c) por enlace- La míima serie de acontecimientos no puede al 
mismo tiempo y en relación con un mismo agente* caracterisarse 
como mejoría y como degradadón. Esta simultaneidad se vuelve, 
en cambio, posible si el acontecimiento afecta a la vez a dos 
agentes animados por intereses opuestos: la degradación de la 
suerte de uno coincide con el mejoramiento de la suerte del 
otro. Obtenemos este esquema: 


Mejoiamiento a obtener va. Degradación potlbU 

Proceso de mejoramiento vs. Proceso de degradadón 

l i 

Mejoramiento obtenido vs. Degradación resillada 

La posibilidad y la obligadón de pasar así por conversión de los 
puntos de vista* de la perspectiva de un agente a la de otro 
son capitales para la continuación de nuestro estudio. Ellas 
implican el rechazo, al nivel de anilisis en que trabajamos* de 
las nodones de Héroe, «Villano», etc.» concebidas como distin¬ 
tivos distribuidos de una vez para^ siempre a los personajes. 
Cada agente es su propio héroe. Sus compaóeros se califican 
desde su perspectiva como aliados, adversarios* etc. Estas califi¬ 
caciones se invierten cuando se pasa de una perspectiva a la 
otra. Lejos* pues* de construir la estructura de un relato en 
fundón de un punto de vista privilegiado —el del «héroe» o 
del narrador—, los modelos que elaboramos integran en la 
unidad de un mismo esquema la pluralidad de perspectivas 
de los diversos agentes. 


Procesos de mejoramiento 

El narrador puede limitarse a dar la indicación de un proceso 
de mejoramiento sin expl¡citar sus fases. Si dice simplemente* 
por ejemplo, que los asuntos del héroe se arreglan* que se cura* 
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se vuelve más razonable, se embellece, se enriquece, estas deter* 
mi naciones que recaen sobre el contenido de la evolución sin 
especificar el cómo» no pueden servirnos para caracteriiar su 
estructura^ En cambio, si nos dice que el héroe reorganiza sus 
asuntos al cabo de largos esfuerzos, si refiere la cura a la acción 
de un medicamento o de un médico, el embellecimiento a la 
compasión de un hada, el enriquecimiento al éxito de una 
transacción ventajosa, la prudencia a las buenas resoluciones 
tomadas luego de una falta, podemos apoyamos sobre las arti* 
culaciones internas de estas operaciones para diferenciar diver¬ 
sos tipos de mejoramiento: cuanto más entra el relato en el 
detalle de las operaciones, más pronunciada es esta díferen- 
nación. 

Ubiquémonos, en primer lugar, en la perspectiva del benefi¬ 
ciario del mejoramiento.’ Su estado deficiente inicial implica 
la presencia de un obstáculo que se opone a la realización de 
un estado más satisfactorio y que se elimina a medida que el 
]>roceso de mejoramiento se desarrolla. Esta eliminación del 
obstáculo implica a su vez la intervención de factores que 
operan como medios contra el obsticulo y en pro del benefi¬ 
ciario. Sí, pues, el narrador elige desarrollar este episodio, su 
relato seguirá este esquema: 


Mejoramienlo 
a obiener 
I 


Proceso de 
mejoramiento 

Mejoramiento 

obtenido 


Obttinilo a 
eliminar 
I 


< Proceso de 
I eliminación 


L .Obstáculo eliminado 


{ Medios posibles 

Utlliiadón de los medioa 
Éxito de fos medios 


Enceste estadio, nosotros podemos no tener que ocuparnos mis 
que de una sola dramatis persona, el beneficiario del mejora¬ 
miento, quien aprovecha pasivamente de un feliz concurso de 
circunstancias. Ni él ni nadie carga entonces con la responsa¬ 
bilidad de haber reunido y puesto en acción los medios que 
han derribado el obstáculo. Las cosas «se han encaminado 
bien» sin que nadie se haya ocupado desellas. 

Esta soledad desaparece cuando el mejoramiento, en lugar de 

SL Se kobveentiende que el beneficiario no ei necetariamenie conicíente del 
proceio iniciado en lu favor. Su perspectiva puede mantenerse virtuaL como 
la de la Bella Durmiente del Bosque mientrai etpera al Príncipe Encaniador. 
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ser imputable al azar, es atribuido a la intervención de un 
agente, dotado de iniciativa, que la asume a título de tarca 
a cumplir. El proceso de mejoramiento se organiza entonces 
como conducta, lo que implica que se estructura en una trama 
de fines-medios que puede ser detallada al infinito. Además, 
esta transformación introduce dos nuevos roles: por una parte, 
el agente que asume la tarea en provecho de un beneficiario 
pasivo, desempeña en relación con este último el papel de un 
medio, ya no inerte sino dotado de iniciativa y de interés 
propios: es un aliado; por otra parte, el obstáculo afrontado 
por el agente puede encarnarse en otro agente también dotado 
de iniciativa e intereses propios: este otro es un adversario. 
Para estimar las nuevas dimensiones asi abienas, debemos exa* 
minar: 

^la estructura del cumplimiento de la tarea y sus desarrollos 
posibles; 

— ios participantes de la relación de alianza postulada por la 
intervención de un aliado; 

— las modalidades y las consecuencias de la acción emprendida 
frente a un adversario. 


Cumplimiento de la tarea 

El narrador puede limitarse a mencionar la ejecución de la 
urea. Si elige desarrollar este episodio, se ve conducido a expli- 
citar en primer lugar la naturaleza del obstáculo enfrentado 
y luego la estructura de los medios empleados —intencional y 
ya no fortuitamente esta vez— para eliminarlo. Estos medios 
mismos pueden faltar al agente, ya sea intelectualmcntc si 
ignora lo que debe hacer ya séa materialmente si no tiene 
a su disposición ios instrumentos que necesita. La constatación 
de esta carencia equivale a una fase de degradación que, en 
este caso, se especifica como problema a resolver y que, como 
antes, puede ser reparada de dos modos: ya sea que las cosas 
se arreglen por si mismas (si la solución buscada cae del ciclo), 
ya sea que un agente asuma la tarea de arreglarlas. En este 
caso, este nuevo agente se comporta como aliado que interviene 
en favor del primero y éste pasa a ser, a su vez, el beneficiario 
pasivo de la ayuda que asi recibe. 


Intervención del aliado. 

La intervención del aliado, en forma de un agente que toma 
a su cargo el proceso de mejoramiento, puede no ser motivada 



por el narrador o explicarse por motivos sin relación con el 
beneficiario (si la ayuda es involuntaria): en este caso no hay, 
hablando con propiedad, intervención de un aliado: al derivar 
del entrecruramiento fortuito de dos historias, el mejoramiento 
es un hecho de azar* 

No sucede lo mismo cuando la intervención es motivada, desde 
la perspectiva del aliado, por un mérito del beneficiario. La 
ayuda es entonces un sacrificio consentido dentro del marco 
de un intercambio de servicios. Este intercambio mismo puede 
revestir tres formas; 

la ayuda es recibida por el beneficiario como contrapartida 
de una ayuda que él mismo da a su aliado en un intercambio 
de servicios simultáneo: ambos son entonces solidarios en el 
cumplimiento de una tarea de interés común; 

— o la ayuda es proporcionada como reconocimiento de un 
servicio anterior: el aliado se comporta entonces como deudor 
dcl beneficiario; 

— o la ayuda es procurada en espera de una compensación 
futura; el aliado se comporta entonces como acreedor del bene¬ 
ficiario. 

La posición cronológica de los servicios intercambiados deter¬ 
mina asi tres tipos de aliado y tres estructuras de relato* Si se 
trata de dos asociados solidariamente interesados en el cumpli¬ 
miento de una misma tarea, las perspectivas del beneficiario 
y dcl aliado se acercan hasta coincidir; cada uno es beneficiario 
de sus propios esfuerzos unidos a los de su aliado. En el fondo, 
no hay más que un solo personaje desdoblado en dos roles: 
cuando un héroe desdichado se decide a mejorar su suerte 
«ayudándose a si mismo» se escinde en dos dramatis personae 
y se vuelve su propio aliado. £1 cumplimiento de la tarea repre¬ 
senta una degradación voluntaria, un sacrificio (como lo prue¬ 
ban expresiones como éstas; afanarse por, esforzarse en, etc.) 
destinados a pagar el precio de un mejoramiento. Pero ya se 
trate de un solo personaje que se desdobla o de dos personajes 
solidarios, la configuración de los roles es idéntica: el mejo¬ 
ramiento se obtiene gracias al sacrificio de un aliado cuyos 
intereses son solidarios con los del beneficiario. 

En lugar de coincidir, las perspectivas se oponen cuando el 
beneficiario y su altado forman una pareja acreedor/deudor. 
£1 desarrollo de sus roles puede entonces formalizarse así; sean 
A y B teniendo que obtener cada uno un mejoramiento distinto 
del del otro. Si A recibe ayuda de B para realizar el mejo¬ 
ramiento u, A pasa a ser deudor de B y deberá a su vez ayudar 
a B a lograr el mejoramiento b. El relato seguirá el siguiente 
esquenr"* 
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Los tres tipos de aliados que acabamos de distinguir —el socio 
solidario^ el acreedor, el deudor— intervienen en fundón de un 
pacto que regula el intercambio de servicios y garantiza la 
contrapartida de los servicios prestados. A veces este pacto 
permanece implícito (se sobreentiende que todo esfuerzo merece 
un salario, que un hijo debe obedecer a su padre que le dio 
la vida, el esclavo a su amo que se la conservó, etc.); a veces 
resulta de una negación particular explidtada en el relato con 
mayor o menor detalle. Asi como la utilización de los medios 
podía ser precedida por su búsqueda, en el caso en que su 
carencia olntaculizaba el cumplimiento de la tarea, asi eambíón 
la ayuda debe ser negodada, en el caso en que el aliado no 
aporta espontáneamente su concurso. En el marco de esta tarea 
]3revia. la abstención dcl futuro aliado lo transforma en un 
adversario que hay que convencer. La negociadón. que veremos 
inmediatamente, constituye la forma pacifica de !a eliminación 
del adversario. 


£/iminnción del adversario. 

Entre los obstáculos que se oponen al cumplimiento de una 
tarea, algunos, como hemos visto, sólo oponen una fuerza de 
inerda; otros se encaman en adversarios, en agentes dotados 
de ¡niciaiíva que pueden reaccionar activamente ante los pro¬ 
cesos iniciados contra ellos. De esto resulta que la conducta 
de eliminación del adversario debe, si quiere tener en cuenta 
esta resistencia y sus diversas formas, organizarse según esua- 
tegias mis o menos complejas. 

Dejamos de lado el caso en que el adversario desaparece sin 
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(|uc el agente lea responsable de su eliminación (sí muere de 
muerte natural^ cae bajo los golpes de otro enemigo, se vuelve 
mis conciliador con la edad, etc.): aquí sólo hay un mejora- 
miento fortuito. Para no tener en cuenta sino los casos en que 
la eliminación del adversario es imputable a la iniciativa del 
agente, distinguiremos dos formas: 

— pacifica: el agente se esfuerza en obtener del adversario que 
deje de obstaculizar sus proyectos. Es la negociación que trans¬ 
forma al adversario en aliado; 

— hostil: el agente se esfuerza por infligir al adversario un daño 
que lo incapacite para seguir obstaculizando sus empresas. £s 
la agresión que apunta a suprimir al adversario. 


La fiegaciacidn. 

La negociación consiste para el agente en definir, de acuerdo 
con el ex adversario y futuro aliado, las modalidades del inter¬ 
cambio de servicios que constituye la finalidad de su alianza. 
Pero es necesario que el principio mismo de un tal intercambio 
sea aceptado por ambas partes. £1 agente que toma la iniciativa 
debe actuar de modo que el otro también la desee. Para obtener 
este resultado puede usar tanto de la seducción como de la 
intimidación^ Si elige la seducción, se esforzará por inspirar 
el deseo de un servicio que quiere ofrecer a cambio del que 
pide; si elige la intimidación, se esforzará por inspirar el temor 
de un perjuicio que puede causar, pero también evitar, y que 
puede asi servir de moneda de cambio para el servicio que 
desea obtener. Si la operación resulta, ambos quedarán en un 
pie de igualdad; A desea un servicio de B así como B un servido 
de A. Las condiciones que hacen posible el intento de un 
acuerdo están reunidas. Quedan por negodar las modalidades 
del intercambio y las garantías de una ejecución leal de los 
compromisos. 

£1 esquema simplificado de la negociación por seduedón puede 
representarse como sigue: 
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Lü agresión. 

Optando por la negociación, el agente elegía eliminar al adver¬ 
sario por un intercambio de servicios que lo transformaba en 
aliado; optando por la agresión» infligirle un daño que 
lo aniquila (al menos en tanto obstáculo). Desde la perspectiva 
del agredido» el desencadenamiento de este proceso constituye 
un peligro que» para ser evitado» requiere normalmente una 
conducta de protección. Si ésta fracasa» tenemos: 
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En este esquema la ventaja pertenece al agresor. Esta salida 
no tiene evidentemente nada de fatal. Si bien el adversario 
parece disponer de medios de protección eficaces» el agresor 
tiene interés en sorprenderlo. La agresión reviste entonces la 
forma más compleja de la celada. Tender una celada es actuar 
de modo tal que el agredido» en lugar de protegerse como 
podría hacerlo» coopera a su costa con el agresor (no haciendo 
lo que debería o haciendo lo que no det^ria). La celada se 
desarrolla en tres tiempos: primero» un engaño; luego, si el 
engaño resulta, un error del engañado; por último» sí el proceso 
de engaño es conducido hasta su término, la explotación por 
parte del engañador de la ventaja adquirida que pone a su 
merced a un adversario desarmado: 


99 



Perspectiva 
ttgresor^enga fiador 


Perspectiva 

det agredido-engaAadp 


ario 

inaT 


i 

Vlainui 
a atrapar 
1 


Búsqueda de 
la víctima 

i 

E.n]^úo 

i 

Fngañado va. 


0 de 

Troceso de 

ación 

tender la 


celada 

ario 

Víctima 

ado 

caida en 


la celada 


Falla 

posible 

i 

Proceao 
de la falta 

i 

Falta 

cometida 


La primera de las tres fases de la celada, el engaño, es ella 
misma una operación compleja. Engañar es a la \tz disimular 
lo que es, simular lo que no es y sustituir lo que es por lo 
que no es, ofreciendo una apariencia en que la víctima reac¬ 
ciona como ante un ser verdadero. Podemos, pues, distinguir 
en todo engaño dos operaciones combinadas: un disimulo y 
una simulación. £1 disimulo solo no basta para constituir el 
engaño (salvo en la medida en que simule la ausencia de disi¬ 
mulo): la simulación sola tampoco basta, pues una simulación 
que se exhibe como tal (la de un actor, por ejemplo) no es 
un engaño. Para morder la carnada, la victima necesita creerla 
verdadera y no ver el anzuelo, £1 mecanismo del engaño puede 
representarse mediante el siguiente esquema: 
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Llevando mú$ lejos la clasificación, podríamos distinguir diver¬ 
sos tipos de engaño diferenciados por el modo de simulación 
empleado por el engañador para ocultar la agresión que pre¬ 
para: 

a) el engañador puede simular uiu situación que implique 
la ausencia de toda relación entre él y la futura victima: finge 
no estar alH, realmente (si se oculta) o de modo figurado (sí 
simula dormir, mirar a otra parte, ser presa de un ataque de 
locura, etc.); 

b) el engañador puede simular intenciones pacificas: pro¡>one 
una alianra, trata de seducir o de intimidar a su víctima mien¬ 
tras prepara clandestinamente la ruptura de las negociaciones 
o la traición del pacto; 

c) el engañador simula intenciones agresivas de modo quería 
victima, ocupada en rechazar un ataque imaginario, se descubre 
y queda sin defensa ante el ataque real. 
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Retribuciones: recompensa y venganza. 

£] daño causado por el agresor a su víctima puede ser consi¬ 
derado como un servicio al revés, ya no consentido por el acree¬ 
dor sino arrancado por el deudor y que reclama como contra¬ 
partida que se inflija un daño proporcionado al crédito abierto: 
el deudor a pesar suyo paga la deuda de un préstamo forzado. 

recompensa del servicio prestado y la venganza del perjuicio 
sufrido son las dos fases de la actividad de retribución. 

AI igual que la retribución de servicios, la retribución de per¬ 
juicio resultado de un pacto que a veces permanece implidto 
(todo delito merece castigo, la sangre llama a la sangre, etc) 
y a veces se explícita en las cláusulas de una alianza particular 
en forma de amenaza contra las rupturas del contrato. 
Aparecen aquí un nuevo tipo: el retribuidor y dos sub^tipos: 
el reíribuidor-íjue-Tecompensa y el reiTÍbuidúr~que<astiga. £1 
retribuidor es en cierto modo el garante del contrato. Desde 
su perspectiva, todo servicio pasa a ser un beneficio que requiere 
una recompensa y codo perjuicio una falta que requiere un 
castigo. Su papel coincide con el deudor puntual en saldar 
sus deudas y repara las faltas del deudor insolvente o recalci¬ 
trante. 


Proceso de degradación. 

Cuando un proceso de mejoramiento llega a su término alcanza 
un estado de equilibrio que puede marcar el fin del relato. 
Sí el narrador elige proseguir, debe recrear un estado de ten¬ 
sión y, para hacerlo, introducir fuerzas de oposición nuevas o 
desarrollar gérmenes nocivos dejados en suspenso. Se inicia 
entonces un proceso de degradación. A veces puede ser referido 
a la acción de factores inmotivados y desorganizados, como 
cuando se dice que el héroe cae enfermo, comienza a aburrirse, 
ve que nuevos nubarrones se insinúan en el horizonte, sin que 
la enfermedad. los problemas y los nubarrones sean presentados 
como agentes responsables, dotados de iniciativa y cuyos efeaos 
se articulen en conductas realizadoras de un proyecto: en este 
caso, el proceso de degradación permanece indeterminado o sólo 
se manifiesta como mala suerte, como concurso de circunstan¬ 
cias desgraciadas. A veces, por el contrario, es referido a la 
iniciativa de un agente res^nsable (un hombre, un animal, 
un objeto, una entidad antropomórfica), Este agente puede ser 
el, beneficiario mismo, si comete un error de consecuencias 
graves; puede ser un agresor; o puede incluso ser un acreedor 
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con quien el benefidarío tiene una deuda a saldar (como con^ 
secuencia de un servicio prestado o de un perjuicio infligido); 
puede, por último, ser un deudor en favor de quien el benefi^ 
ciario elige deliberadamente sacrificarse* 

Ya antes> encontramos estas formas de degradación. No son 
píamente las contrarias, sino también, por pasaje de una pers^ 
I)ectíva a otra, las complementarias de las formas de mejora¬ 
miento: 

—Al mejoramiento por servido recibido de un aliado acreedor 
corresponde la degradadón por sacrificio consentido en pro¬ 
vecho de un aliado deudor; 

—Al mejoramiento por servido recibido de un aliado deudor 
corresponde la degradación por pago de la obligadón respecto 
de un aliado acre^or; 

—Al mejoramiento por agresión infligida corresponde la de¬ 
gradación por agresión sufrida; 

—Al mejoramiento por éiuto de una trampa corresponde la 
degradación por error culposo (que también puede ser consi¬ 
derado como lo contrarío de la tarea: al hacer, no lo que debe, 
sino lo que no debe, el agente alcanza una meta inversa de la 
que busca); 

—Al mejoramiento por venganra lograda corresponde la de¬ 
gradación por castigo recibido. 

El proceso de degradación iniciado por estos diversos factores 
{Hiede desarrollarse sin encontrar obstáculos, ya sea ¡lorque 
estos no se presentan por si mismos, ya sea porque nadie puede 
ni quiere interponerse. Si por el contrario surgen obstáculos, 
éstos funcionan como protecciones del estado satisfactorio ante¬ 
rior. Estas protecciones pueden ser puramente fortuitas, resul¬ 
tar de un feliz concurso de circunstancias; pueden también 
hacer efectiva la intención de resistencia de un agente dotado 
de iniciativa. En este caso las protecciones se organizan en con-, 
ductas cuya forma depende, por una parte, de la configura¬ 
ción del peligro y, por otra parte, de la táctica que elige el 
])rotector. 

Estas protecciones pueden tener éxito o fracasar. En este último 
caso el estado degradado que resulta.abre la posibilidad de 
{irocesos de mejoramiento compensadores entre los cuales algu¬ 
nos, como lo veremos, toman la forma de una reparación espe¬ 
cíficamente adaptada al ci|x> de degradación sufrida. 


La falta. 

Se puede caracterizar el proceso de la falla como una tarea 
cumplida al revés: inducido al error, el agente emplea medios 



aptos para alcanzar un resultado opuesto a su fin o para des¬ 
truir las ventajas que quiere conservar. £n fundón de esta 
tarea invertida, los procesos nocivos son considerados como 
medios, en tanto que las reglas aptas para asegurar o conser¬ 
var una ventaja son tratadas como obsticulo. 

£t narrador puede presentar estas reglas como impersonales, 
derivadas de la simple «naturaleza de las cosas»; su transgre* 
ción sólo perjudica al imprudente que, al iniciar un encade¬ 
namiento funesto de causas y efectos, sanciona él mismo la 
falta que comete. Pero el relato también puede hacer de estas 
reglas prohibiciones que emanan de la voluntad de un legis¬ 
lador. Se trata entonces de cláusulas restrictivas introtlucidas 
por un «aliado oficioso» en el tratado que él suscribe con un 
aliado obligado. Éste queda comprometido a observarlas para 
gozar o seguir gozando de un servicio (permanecer en el paraíso 
terrestre, etc). La transgresión de la deuda perjudica al aliado 
cacrccdor» y es este daño el que requiere, cnveniualmente, la 
intervención de un rctribuidor que sancione la traición al 
pacto. La falta consiste aquí, no en la infracción misma» sino 
en la ilusión de poder infringir impunemente la regla. 

Dado que el elemento motor de la falta es el enceguecimiento. 
esta forma de degradación requiere una forma de protección 
específica: la advertencia (destinada a prevenir el error) o el 
desengaño (destinado a disiparlo), A veces los hechos mismos 
se encargan oportunamente de ello; en otros casos, aliados clari¬ 
videntes asumen la tarea. Enundando o recordando la regla 
tienden a encarnarla, aunque no sean sus autores; sí el enga¬ 
ñado pasa por alto sus advertencias, esta perseveranda en el 
error los perjudica y la catástrofe resultante es al mismo tiempo 
la sanción de esta nueva transgresión. 

Mientras el aliado que encarna la regla es tratado como ad¬ 
versario, el adversario que ayuda a infringirla es tratado como 
aliado. Según ignore o conozca las consecuendas de la pseudo 
ayuda que procura, es él mismo engañado o engañador. En este 
último caso, el engaño se inserta, como fase preparatoria de 
una celada, en una maniobra de agresión. 

La degradación que resulta de la falta puede marcar el fin 
del relato. El sentido de éste está dado entonces por la díbianci.a 
que separa la meta apuntada del resultado obtenido; eiicuciura 
un equivalente psicológico en la oposidón presundón/humi- 
llación. Si el narrador elige proseguir, los diversos ti{K»s de 
mejoramiento que hemos señalado están a su disposición. Entre 
ellos, sin embargo, hay uno que conviene electivamente a la 
reparación de las consecuencias de la falta porque representa 
el proceso inverso: es el cumplimiento de la tarea medíanle 



la cual el agente, usando e&ia ve/ de medios adecuados, resta¬ 
blece por mérito propio la prosperidad arruinada por su torpeza. 


La obligación. 

Vimos más arriba el caso de mejoramiento obtenido gracias 
a la ayuda de un aliado acreedor. Esta prestación, al obligar 
al beneficiario a pagar ulteriormente su deuda, trae como con¬ 
secuencia una fase de degradación. Ésta sobreviene del mismo 
modo en todos los casos en que a un sujeto «obligado» se le 
requiere que cumpla un deber penoso. La obligación, como 
vimos, puede resultar de un contrato en debida forma, expli- 
citado en una fase anterior del relato (cuando un héroe ha 
vendido su alma al diablo)« Puede igualmente derivar de las 
disposiciones «naturales» del pacto social: obediencia del hijo 
al padre, del vasallo al soberano, etc. 

Intimado a cumplir con su deber, el sujeto obligado puede 
esforzarse" por protegerse de la degradación que lo amenaza. 
Su acreedor pasa a ser un agresor del que trata de escapar, 
ya sea rompiendo el contacto (huyendo), ya sea por medios 
pacíficos y leales (negociando una revisión del contrato), ya 
sea por medios agresivos (utilizando la fuerza o tendiendo ima 
celada). En el caso en que estime haber sido víctima de una 
maniobra engañosa, la elusión agresiva de sus compromisos se 
le a|>arece, no sólo como una defensa legítima, sino como una 
acción justiciera. Desde la perspectiva del acreedor, por el 
contrario, la elusión de los compromisos duplica la deuda; el 
sujeto obligado deberá pagar, no sólo por un servicio, sino 
por un perjuicio. 

Sí, por el contrario, el deudor no puede o no quiere escapar 
a sus obligaciones, si las cumple voluntariamente o st es, de 
buen o mal grado, obligado a respetar sus compromisos, la 
degradación de su estado que de ello resulta puede marcar 
el fin del relato (cf. La Filie de Jephté, etc.). Si el narrador 
quiere proseguir, puede recurrir a las diversas formas de mejo¬ 
ramiento que hemos señalado. Una de ellas, sin embargo, es 
privilegiada: consiste en transformar el cumplimiento del deber 
en sacrificio meritorio que requiere a su vez una recompensa. 
La liquidación de la deuda se trastrueca así en apertura de 
crédito. 



El sacrificio. 


£n tanto que las otras formas de degradación son procesos 
sufridos, el sacrificio e$ una conducta voluntaria, asumida con 
vista a un mérito a adquirir, o al menos, que hace digno de 
una recompensa. Hay sacrificio cada vez que un aliado presta 
servicios sin ser obligado y se constituye así en acreedor, ya sea 
que un acto estipule la contrapartida esperada o que ésta se 
deje a la discreción de un retribuidor. 

£1 sacrificio presenta así el doble carácter de excluir la protec¬ 
ción y de requerir una reparación. Normalmente, el proceso 
de sacrificio debe alcanzar su término con el concurso de la 
victima (si el sacrificio parece ser una locura los aliados pueden 
hacer advertencias, pero esta protección se dirige entonces con¬ 
tra la decisión, que constituye una falta, y no contra el sacrificio 
mismo). En cambio, la degradación que resulta del sacrificio 
requiere una reparación, en forma de recompensa, y es en este 
nivel donde puede intervenir una protección. El pacto, con 
las garantías con que ha sido convenido (juramento, rehén, 
etc.) la contempla. 


La agresión sufrida. 

La agresión sufrida difiere de los otros tipos de degradación 
en el hecho de que resulta de una conducta que se propone 
intencionalmente el daño como fin de su acción. Para alcanzar 
este objetivo el enemigo puede tanto actuar directamente, por 
agresión frontal, como maniobrar indirectamente esforzándose 
]>or suscitar y utilizar las otras formas de degradación. Dos 
de ellas se prestan a esta maniobra; la falta ]x>r la que el 
agredido, inducido al error por su enemigo, se deja atraer 
hacia una trampa; la obUgacián, por la que el agredido ligado 
a su agresor por un compromiso irrevocable, debe cumplir un 
deber que le es ruinoso (sucede, por otra parte, frecuentemente, 
que el agresor combine ambos procedimientos: engaña a su 
víctima embaucándola en una transacción y luego la elimina 
exigiendo la ejecución del contrato). 

£1 agredido puede elegir entre permanecer pasivo y protegerse. 
Si elige la segunda solución, los modos de protección que se le 
ofrecen pueden agruparse en tres estrategias: primero, tratar 
de suprimir toda relación con el agresor, ponerse fuera de su 
«alcance, /lUír; luego, acepur la relación con él, pero tratar de 
transformar la relación hostil en relación pacifica, negociar 
(cf. supra, p. 105); por último, aceptar la relación hostil, pero 
devolver golpe por golpe, replicar. 
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Si estas protecciones son ineficaces, el agresor inflige el daño 
esperada £1 estado degradado que resulta de ello puede marcar» 
para la víctima» el fin del relato. Si el narrador elige proseguir 
queda abierta una fase de reparación del daño. Ésta puede 
operarse según todas las modalidades de mejoramiento que 
hemos reconocido (la victima puede sanar, darse como taren 
el reparar los perjuicios, recibir ayudas caritativas, volverse, 
contra otros enemigos» etc.). Existe, no obstante, sumándose 
a éstas, una forma de reparación específica: la uenganm, que 
consiste, ya no en restituir a la victima el equivalente del daño 
sufrido, sino en infligir al agresor el equivalente del perjuicio 
causado. 


El castigo. 

Todo daño infligido puede volverse, desde la perspectiva de 
un retribuidor» una mala acción, un delito a castigar. Desde 
la .perspectiva del enjuiciado» e! retribuidor es un agresor y 
la acción punitiva que inicia, una amenaza de degradación. 
Ante el peligro así creado, el enjuiciado reacciona con una 
actitud de sumisión o de defensa. En este último caso» las tres 
estrategias señaladas más arriba ^la huida» la negociación, la 
prueba de fuena-- son igualmente posibles. Sin embargo, sólo 
la segunda, la negociación retendrá aquí nuestra atención, por- 
cjue supone la colaboración del retribuidor y nos remite al 
examen de las condiciones en que éste se deja convencer de 
la necesidad de renunciar a su tarea. Para que la situación de 
Mala acción a castigar desaparezca o, al menos, deje de perci* 
birse» es necesario que uno de los tres roles enfrentados (el 
culpable» la víaima o el retribuidor mismo) pierda su califi¬ 
cación, La victima es descalificada por el perdón gracias al 
cual el retribuidor restablece entre el ex culpable y ella las 
condiciones normales del pacto (pues el perdón es siempre 
condicional: transforma retroactivamente el daño infligido en 
servicio obtenido y requiere como contrapartida un servicio 
proporcional). El retribuidor se descalifica a sí mismo por la 
corrupción (obtenida por seducción o intimidación) que esta¬ 
blece» entre el culpable y él, el nexo de un pacto (transforma 
el daño a infligir al culpable en servicio a prestarle y obtiene 
como contrapartida un servicio proporcional). Por último, el 
culpable es descalificado por el disimulo de su mala acción. 
Induce al retribuidor a error haciéndose pasar por ¡nocente y, 
eventualmente, haciendo pasar en su lugar a un inocente ]>or 
culpable. 

Si estas protecciones son vanas, la degradación que resulta del 
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castigo puede marcar el fin del relato. Éste se construye entonces 
sobre la oposición Mala acción/Castígo. Si el narrador elige 
proseguir, debe introducir una fase de mejoramiento que puede 
ser una cualquiera de las que hemos descrípto. Una de ellas, 
sin embargo, debe ser privilegiada, pues representa una repa¬ 
ración especifica: se trata del mejoramiento obtenido |x>r un 
sacrificio: a la mala acción —tentativa de mejoramiento deme¬ 
ritorio que provoca una degradación por castigo —responde 
entonces el rescate —tentativa de degradación meritoria que 
determina la rehabilitación del culpable, según el esquema: 


CñufA -► Rfseau 

Mejoramiento Degiadación Degradación Mejoramiento 

demeritorio mmeida mcWtoría ^ merecido 

(mata acción) (castigo) (buena acción) (rccompenia) 


Mejoramiento, degradación, reparación: el círculo del relato 
está ahora cerrado y abre la posibilidad de desgradaciones 
seguidas de nuevas reparaciones según un ciclo que puede repe¬ 
tirse indefinidamente. Cada una de estas fases puede ella misma 
desarrollarse al infinito. Pero en el curso de su desarrollo, se 
verá llevado a especificarse, por una serie de elecciones alter¬ 
nativas, en una jerarquía de secuencias enclavadas, siempre 
las mismas, que determinan exhaustivamente el campo de lo 
€nanrable». £1 encadenamiento de las funciones en la secuencia 
elemental, luego de las secuencias elementales en la secuencia 
compleja es a la vez libre (pues el narrador debe a cada 
momento e/eg/r la continuación de su relato) y controlado 
(porque el narrador sólo puede elegir, después de cada o|>c¡ón. 
entre los dos términos discontinuos y contradictorios de una 
alternativa). Es, pues, posible trazar a priori la red integral 
de las elecciones factibles; dar un nombre y asignar su lugar 
dentro de una secuencia a cada forma de acontecimiento con¬ 
cretado por estas elecciones; ligar orgánicamente estas secuen¬ 
cias en la unidad de un rol, coordinar los roles complementarios 
que definen el devenir de una situación; encadenar devenires 
en un relato a la vez imprevisible (jior el juego de combina¬ 
ciones disponibles) y codificable (gracias a las propieilades 
estables y al número finito de los elementos combinados). 
Este engendrarse de los tipos narrativos es al mismo tíem|)o 
una estructuración de las conductas humanas activas o pasivas. 
Éstas proporcionan al narrador el modelo y la materia de un 
devenir organizado que le es imlis]>ensahle y que sería incapaz 
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de enconirar en otro lado. Deseado o tenido, su fin exige una « 
combinación de acciones que se suceden, se jerarquizan, se 
dicotomízan según un orden intangible. Cuando el hombre, 
en la experiencia real, combina un plan, explora imaginati¬ 
vamente los desarrollos posibles de una situación, reflexiona 
sobre la marcha de la acción iniciada, rememora las fases del 
acontecimiento pasado, se cuenta a si mismo los primeros relatos 
que podemos concebir. A la inversa, el narrador que quiere 
ordenar la sucesión cronológica de los acontecimientos que 
relata, darles un sentido, no tiene otro recurso más que ligarlos 
en la unidad de una conducta orientada hacia un fin« 

A los tipos narrativos elementales corresponden asi las formas 
más generales de comportamiento humano. La tarea, el con¬ 
trato. la falta, la celada, etc., son categorías universales. La 
red de sus articulaciones internas y de sus relaciones mutuas 
define a priori el campo de la experiencia posible. Constru¬ 
yendo. a partir de las formas más simples de la narratividad, 
secuencias, roles, encadenamientos de situaciones cada ver más 
complejos y diferenciados, echamos las bases de una clasifica¬ 
ción de los tipos de relatos; pero, además, definimos un marco 
de referencia para el estudio comparado de estos comporta¬ 
mientos que aunque siempre idénticos en su estructura funda¬ 
mental se diversifican al infinito, según un juego inagotable 
de combinaciones y de opciones, según las culturas, las épocas, 
los géneros, las escuelas, los estilos personales. En tanto técnica 
de análisis literario, la semiología del relato extrae su posibilidad 
y su fecundidad de su enironcamiento en una antropología. 

Escueta Práctica de Atios Eitudias, 

París. 
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Un relato de prensa; 

Los últimos días de un *'gran hombre” 

Jules Gritti 


£1 «Corpus» del que extraen material las reflexiones siguientes 
está constituido por artículos que relatan la agonfa y muerte 
de S. S. Juan XXIII en siete periódicos de París: France^oir, 
Le Parisién Libiré, Le Figaro, UAurore, Le Monde, UHuma- 
mié. La Croix, y en cuatro semanarios: Paris-Maich, Ftance- 
Dimanche, Ici-Paris y Le Pelerin} Resulta obvio que un ana* 
lisis de contenido del relato de los últimos días de Juan XXIII 
y de ta evocación retroactiva de su vida y de su rol, desborda 
el campo limitado del presente artículo. Remitimos al lector 
a estudios ulteriores respecto de todo lo que concierne a la 
«Figura» del papa desaparecido, es decir» al sistema de atribu¬ 
ciones; o incluso al registro religioso, y aun bjgipgráfícp, segun¬ 
do registro que establece una suerte de «itinerario» espiritual: 
semejante registro saca a luz el difícil problema de lo «sagrado» 
y de lo profano en la'escritura de prensa. De reducción en 
reducción alcanzamos el nivel de la simple transitividad: el 
relato dt, una enfermedad presumiblemente mortal. La contra¬ 
partida de la religión en la posible generalización de algunas 
hipótesis y de algunos resultados adquiridos. Así pues, lo que 
aquí nos ocupa es menos el relato particular concerniente a 
Juan XXIll que un sustrato narrativo válido para un perso¬ 
naje reconocido y proclamado «un gran hombre» *de allí 
nuestro título^ dentro de un universo de vero-similitud o de 
opinión pública probable (y supuesta tal por la prensa). 
Después de haber prevenido algunas decepdones, salgamos al 
paso de una sorpresa: el reportero que desde su oficina de 
redacción despacha sus artículos, ¿se reconocerá en un análisis 
de los resortes dramáticos, de las secuencias, de las funciones 
activas y expresivas, etc.? ¡Sería lo mismo que pedir al hombre 
de la calle que habla el «neo-francés» que se reconozca en la 
gramática que se podría elaborar de este ídiomal 

1. Otro«^ cuatro •cmanarioi evocan la figura del papa desaparecido lin 
narrar tu agonía: La Vide cathoUque í//uitr^e. Le Canard enchatmé, VEr^ 
press, Cúrrtfour, 
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£n cuanto la eventualidad de la muerte de... {Juan XXllI) 
es seriamente considerada, se instaura el relato periodístico, que 
cesará con la muerte misma para dejar lugar a los siguientes 
relatos: funerales, elecciones por el Cónclave, («affaire» Pro- 
fumol A primera vista, la diégesis de un cuentOa de una obra 
dramática, de un film... parece diferir de la de un xelato 
periodístico: la primera emana de una creación de la imagi¬ 
nación, la segunda es exigida día a día por los acontecimientos; 
en la primera, «el suspenso» es manejado y en la segunda 
parece enteramente dado. £1 acontecimiento se opondría a la 
estructura como la naturaleza al «artefacto*, lo accidental a lo 
categorial. Y sin embargo «ya sea vivida o representada^ la acción 
c$ susceptible de las mismas apreciaciones y cae bajo las mismas 
categorías».* £n cuanto el acontecimiento es relatado, lo vivido 
se transforma en representado y lo dado en el acontecimiento 
es aprehendido según las «categorías» del relato. Imaginemos 
por un momento que la última enfermedad se haya reducido 
a un largo estado de coma; ’ entonces habrian parecido necesa¬ 
rios al menos un minhno de modulación temporal con signos 
de agravación y de mejoría, una distribución de las funciones 
activas o expresivas alrededor del agonizante. £n el caso de 
Juan XXIII, un solo diario, Le Afonde, se esforzó por evitar 
toda reconstrucción narrativa y procurar un reportaje denotado, 
subrayando, cuando era necesario, su propósito de objetividad; 
no por ello se vio menos obligado a caer en la narratividad 
común * y proceder a la ablación de elementos que hubieran 
perturbado su propósito.* Atenuaciones y reducciones que rin¬ 
den tributo a la regla general, a la dt^esis comúnmente ins¬ 
taurada. 

Se bosqueja un eje recitativo; ¿cuál es su orientación? Etienne 
Souriau, a partir de una suerte de axioI<^ía estética \ y Greimas 
sistematizando sobre la base de un postulado freudiano el prírv 


2. Hciirí Ccuhicr. Théátre et ExUlence, Aubicr, 1952,- p. 15. 

5. Ejercicio apenas gratuito en el caso de los relatos de prensa que narra¬ 
ron la agonía de Churchill. 

4. El 2S de mayo de 1965 el diario se niega de antemano toda alternativa, 
todo «suspenso», declarando a la enfermedad «incurable». Pero d 51 de 
mayo incorpora las noticias de jneyorla e Instaura un mínimo de modu- 
lacidn temporal: «el estado de salud de Juan XXIII sigue siendo grave 
a pesar de la mejoría registrada desde hace dos días» (título en primera 
plana)... «Ya no parece pues inverosímil que el deceso fatal se pro¬ 
duzca antes de varias semanas» (pigina 20). 

5. El enfermo pasa ripídarnente de las «ilusiones» a la «lucidez» acerca 
de su estado. Por esto no proferirá sino una parte de las palabras recogi¬ 
das por el conjunto de la prensa, lu de resignación a la muerte (y no 
las de una espera de curación). 

6. Les 200 jMO siiuaihns áramati^ues, Flammarión, 1930. 



cipio dcl Placer/ cstuccuran todo «relatO'bú^queda», si bien 
no todo relato, sobre el eje del deseo: cía fuerza vectorial» 
(sujeto) está orientada hacia el «Bien» o con cel valor» (obje¬ 
to) , dice Souriau; Greirnas retoma: el Sujeto desea al Objeto. 
Deseo 

Sujeto-►Objeto. Según este eje, un relato de enfermedad 

mortal podría ser el de una lucha contra la muerte» el det deseo 
Deseo 

de cura-► Cura. Pero pueden intervenir diversas modifica¬ 

ciones. Postulado por postulado, podemos recuperar los «na¬ 
rrantes» según una estructura fundada sobre el principio de 
Realidad, la aceptación de la Necesidad: 

Aceptación 

Sujeto-► Necesidad =: hfuerte. 

O también, en la medida en que el esquema judeo-crístiano 
establece «narrantes» específicos, la Necesidad puede transmu¬ 
tarse en «Providencia», la muerte pasar a ser objeto interme- 
cliarío en vista del Objeto final («Vida eterna») y el deseo 
transfigurarse. 


Siijcro 


Aceptación 


IK-íco 


Nc*cc^idad — Nfiiertc 


i 

Vida eterna 


Los personajes que ejercen sus funciones activas o expresiones 
alrededor del Sujeto pueden diferir de ¿1 en cuanto al objeto 
del deseo o de la aceptación: la hfultitud puede desear la cura, 
mientras el sujeto agonizante acepta la muerte (y desea «la 
Vida eterna»). £1 narrador mismo (periodista), mientras señala 
las orientaciones de unos y otros puede poner de manifiesto 
la suya propia. De hecho, los relatos de muerte, en la prensa, 
prueban que la posición del narrador es ambivalente. El relato 
se^inicia porque la muerte es probable, entrevista y preparada 
como conclusión normal; pero inmediatamente el narrador 
tiende a confesar el deseo (y la esperanza) de una improbable 
cura, tiende a conducir su relato según este eje del deseo. Se 
es{)era la muerte y se desea «la cura». A partir de ese momento 
el relato está cómo amenazado por una doble decepción: por una 
pane la muerte se le escapa, se vuelve información pura, fuera 
del relato; por otra parte, la cura sería una detención pura y 
simple, no una conclusión. El relato comenzado tiende hacia 
una conclusión, la muerte, que el narrador dice temer, y se 
revela pasible de una detención, la cura, que el narrador dice 
esperar. 

Para discernir estructuras dentro de esta trabazón de ejes, debe- 


7. Courj tic sémanlique, Iiutitut Poíncaré, Centre de LínguUdque quan- 
titatíve, abril cap. VI: •£! análisis actanclait. 




remos establecer diversos niveles de análisis: el de la transiti* 
vidad «natural» y de las fundones activas y expresivas que alU 
se ejercen ^1 de un itinerario espiritual de connotación ha- 
giográfica que vale en el caso de Juan XXIII pero cuyo estudio 
más profundo nos reservamos-- y el del narrador en lucha con 
las fuentes de Infonnadón del que hablaremos brevemente. La 
ambivalencia entrevista en el narrador nos obliga a apoyarnos 
luertemente en la transitividad de base. La perspectiva de la 
muerte-condusión y el deseo de cura (con amenaia de detención 
del relato)» la incertidumbre en cuanto a la hora del desenlace, 
van a determinar una paradigmática de ambos extremos del 
eje de transitividad, la alternativa entre los signos de Debili¬ 
tamiento y de Restabledmiento, 

En la mayoria de los diarios estudiados, esta alternativa adopta 
una doble figura estructural: la disyunción que opone dos 
términos, suspende la conclusión y la hace depender del tér¬ 
mino victorioso —el dilema (en eí sentido aristotélico) — que 
opone dos términos mientras la conclusión sigue siendo la 
misma cualquiera sea el término retenido. 

L Ejemplo de disyunción: signos de enfermedad incurables—^ 
signos de cura posible, 

2 y 3, Ejemplos de dilema: enfermedad X o enfermedad Y 
ambas incurables. 

Algunas horas o algunas semanas después—^ muerte segura. 
El «suspenso» implica ya una estructura paradigmática» la dis¬ 
yunción (ejemplo 1: ¿curará? ¿no curará?)» ya la proyección del 
paradigma sobre el eje temporal o sintagmático (ejemplo 3: 
pronto? ¿o más tarde?), 

La elección de los resortes narrativos exige la delimitación de 
las secuencias del relato. Cada periódico utiliza estos resortes 
y determina las secuencias conforme a~$u propia escritura narra¬ 
tiva» pero todos los periódicos (diarios y semanarios) obedecen 
a un esquema narrativo común, a una suerte de tema funda¬ 
mental: 

Í l. Dilema Enfermedad incurable, 

2. Disyunción Mejoría posible. 

3, Dilema Agravación irremediable. 

Le Monde confirma a su manera la regla común puesto que 
registra la Mejoría y el «vuelco» que conduce a la Agonía. 
Los más preciosos testimonios de esta rítmica temaría son 
France^oir y Le Parisién Libiré. FranceSoir^ que comienza por 
el dilema de conclusión fatal, parece tener que inmovilizar el 
relato; pero introduce una segunda secuencia de Mejoría fuer¬ 
temente marcada. Le Parisién Libéré, que vacila en introducir 
la secuencia Mejoría («Calma momentánea», «Mejoría provi- 
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saria») se resarce «in excrennís» consignando un Restablectmíen* 
(O súbito y connotándolo aun como milagroso.* 

Entrevemos ya que la segmentación de secuencias revela la 
escritura narrativa de cada periódico. Lt Parhien Libéré, más 
vacilante, Le Fígaro^ más oscilante, manifiestan un ritmo dis¬ 
tendido y desarrollan su relato en unas cinco secuencias: enfer¬ 
medad misteriosaenfermedad incurable*^ calma momentá¬ 
nea-^ mejoría provisoria-^ agravación «h» agonía- VAurore y 
France Soir precipitan el ritmo y ofrecen cuatro secuencias, por 
lo demás muy diferentes de un periódico a otro. France-Soiri En¬ 
fermedad incurableMejoría-^ agravaciónAgonía. UAu- 
rorc:. Enfermedad misteriosa -»■, Enfermedad incurable ^ Me¬ 
joría-^ Agonía. Este último periódico «lanza» muy pronto la 
Agonía y manifiesta su molestia al verla prolongarse: «la atroz 
agonfa del Papa se prolonga» (3 de junio, primera plana). 
Entre los dos grupos se ubica La Cro/x. Posición de justo medio 
con tas cinco secuencias: Enfermedad misteriosa Enferme¬ 
dad incurable-♦ MejoríaAgravaciónAgonía. Este podría 
ser el diagrama del relato completo.* 

La distribución de las fundones a ambos lados del eje de 
transitividad suscita múltiples dificultades, algunas de las cuales 
mencionaremos. El paradigma Ayudante/Opositor, propuesto 
por Greímas en función del postulado del deseo (cura) ¿es 
válido para totlo relato de muerte? En el caso de la muerte de 
un «gran hombre», los personajes opositores desaparecen o que¬ 
dan en la sombra. Sí reaparecen sólo puede ser en un proceso 
marginal: oposición al personal mis cercano del enfermo y no 
al sujeto {France-Soir, Paris-Match: oposición a Mons. Capo- 
villa), 0|>osící6n a la obra pasada más bien que a la persona 
{L*Auroíe)- También puede ser como algo latente que aflora 
l>or vía indirecta: el enfermo manifiesta cordialidad con sti 
circulo familiar y se desvanece ante la llegada de dignatarios 
oficiales (/'Vorice-Soír). Ante la carencia de personajes-oposito¬ 
res, la significación de oposición puede ser asumida por entida¬ 
des tales como la Enfermedad, de ahí el esquema de la «lucha» 
(France-Soir, IJAnrore y ParMfatch) ^ pero el indicio puede 
invertirse a partir del momento en que el eje de aceptación 
(de la muerte) sustituye al del deseo (de cura) Asi, sin 
renunciar a recoger todo proceso marginal de oposición, todo 


8. Esu hipóteth no tiene nada de gratuito o de paradójico. En bs ocho fc* 
aicncias de «mejoría» el relato declina en lugar de intensificarK, las fuii- 
eío<n« activas y expresivas siifien una notable reducción. 

9. Cabe scíialar, no obstante, una cierta tímklex precaución peda¬ 
gógica^, en el pasaje de la primera a la segunda secuencia. 

10. Sin contar que «Enfermedad* k opondría a «Curación», es eterír, al 
termino, at objeto, mós aun que al stijeio. 
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Afilorar de lo latente y toda connotación de tlucha», más vale 
atenerse sólidamente al eje de transitividad. En primer lugar 
¿ste detennina una división entre (unciones significantes de 
Debilitamiento y otras de Restablecimiento. Este es el caso 
de la función de Vigilancia (guardias €ángeles de la muerte* 
connota FrAnce-5oír) que anuncia la muerte próxima; y de la 
(unción de Colaboración vestigio de la salud anterior (o recu* 
perable). Pero la mayoría de las veces el eje de transitividad 
atraviesa las mismas funciones que pueden ser afectadas por 
el índice de Debilitamiento o Restablecimiento según la sitúa* 
ción. Aquí el registro se desdobla; proponemos llamar funciones 
activas a las que intervienen directamente en el proceso de la 
enfermedad y contribuyen a determinar sus fases (tratamientos 
médicos» llegada de los miembros de la familiap etc.)» y funcio¬ 
nes expresivas a las que «resuenan» (a tiempo o a contratiempo 
según los casos) en las diversas fases de la enfermedad (reac* 
dones del sujeto, del contorno» de la Nfultitud)Aquí surge 
una nueva dificultad: |x>demos dividir las funciones expresivas 
según el contenido expresado» Inquietud o Esperanra» pero por 
el momento nos vemos reducidos a agrupar las fundones activas 
dentro del género global de Asistencia y a separarlas en «espe* 
cies» o categorías sociológicas: asistenda médica, eclesiástica» 
doméstica» familiar. La heterogeneidad de los criterios de divi* 
sión salta a la vista; un trabajo más profundo de sistematización 
debería llegar a redudrla. 

En lo inrnediato» esta división de las funciones activas y ex¬ 
presivas a ambos lados del eje de transitividad y esta distri* 
budón (le las diversas «espedes» sociológicas del género Asis¬ 
tencia» nos permiten analizar convergencias y particularidades 
en las escrituras narrativas. Convergendas alrededor de la Asis¬ 
tencia médica y familiar: visita diferida o tratamientos inefi* 
caces (diría La Palisse), presenda silenciosa» significan Debi¬ 
litamiento; en una perspectiva «diacrónica». mientras la asis¬ 
tencia médica $e inscribe en la corriente misma de la enferme¬ 
dad» la asistencia familiar puede intervenir a contracorriente» 
significar Restablecimiento a través de las conversaciones» en 
el momento en que la situación parece desesperada. (Diver- 
gendas en la posición significante de la asistencia eclesiástica 
tanto privada como oficial... pero aquí entramos en la‘sus¬ 
tancia de un relato particular: el de la muerte de un soberano 
ix>ntífice). Divergencias en las relaciones entre funciones acti¬ 
vas y funciones expresivas; en tanto que en la mayoría de los 


11. La Muliiiud y el sujeto enfermo ejercen únicamente las funciones 
expresivas, mientras que toda las catearías de Asistencia ejercen alter- 
naiivanicnie funciones activas y cxprcM\as. 
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diarios ambas funciones se vuelven redundantes dentro de la 
misma «especie» (los médicos expresan su esperanza al mismo 
tiempo que proponen tratamientos eficaces), en VAurore se 
produce una distorsión: los médicos pregonan su esperanza a 
pesar de la, ineficacia de los tratamientos, etcétera. FranceSoir 
France-Dimanche, París-Match dan primada a la Inquietud, a 
un lamento continuo de la multitud; el Parisién LibM alterna 
la Esperanza con la Inquietud, alentando la Esperanza colec¬ 
tiva en el momento mismo de la muerte. Las funciones expre¬ 
sivas de la Multitud dan lugar a las más variadas connotacio¬ 
nes reveladoras de una suerte de «sociología afectiva» de cada 
periódico: Multitud anárquica e infantil de VAuroret Multitud 
disdplinada de La Croix y del Fígaro, Multitud patética de 
FranceSoir, Multitud heterogénea/exótíca y dramatizadora de 
Le Monde, etcétera. (La expresividad personal del agonizante, 
Juan XXlll, que pone en juego todo el registro de los recur* 
sos a la Gratificación divina y se inscribe en un Itinerario 
«espiritual» distinto de la transítividad cnatural»« será objeto 
de estudios particulares más profundos.) 

Para ilustrar los análisis precedentes, damos este esquema tra¬ 
zado a partir del relato de France-Soir, Recordemos, entre 
otras particularidades, que la Multitud, en su función expre¬ 
siva (o coral) nunca expresa a través de ella la Esperanza, a 
diferencia de la mayoría de los otros diarios. (Ver gráfico 
de la página siguiente.) 

El relato de prensa —en especial en los diarios— se caracteriza 
por último por una suerte de juego meta-narrativo, el de las 
relaciones entre narrador y fuentes de información. Este juego 
depende át la vez de dos funciones asignadas al lenguaje por 
Román Jakobson: la función meta-lingüística o desciframiento 
de las informaciones y la función referencial o recurso al con¬ 
texto, a la «realidad». En el caso de un relato de muerte, el 
contexto está oculto, protegido. La fuente de información, a 
la vez que es poseedora del código a descifrar, mediatiza el 
contexto. £1 papel del narrador se manifestará, pues, más es¬ 
pecialmente por la posición que obtiene frente a la fuente de 
infozmación. En la mayoría de los periódicos —salvo L*Huma* 
nit¿ que trabaja con las informaciones oficiales (vaticanas)-^ 
encontramos una oposición que se descubre como constante en 
las primeras secuencias del relato: la oposición entre Informan¬ 
tes oficiales («fuentes autorizadas», Radio Vaticano, etcétera) e 
Informantes oficiosos (rumores, declaraciones privadas, etcé¬ 
tera) . Mientras los Informantes oficiales dan informaciones si¬ 
bilinas, tendientes a acentuar los signos del Restablecimiento 

12. Además un análisis más directamente sociológico ofrecería un inte¬ 
rés seguro; ¿quién compone la Multitud en lal o cuál periódico? 
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y a atenuar los del Debilitamiento, los Informantes oficiosos 
tienden» a través de una formulación explícita pero excesiva, 
a la acentuación de los signos de Debilitamiento. La Croix ex* 
plícita esta oposición en términos de complementaridad y re¬ 
parte las tareas^ si no los espacios, entre oficiales y oficiosos. 
Dos periódicos intentan introducir una especie mixta, la de 
Informante semi oficiales-semi oficiosos. Para L*Autotí son los 
miembros de la familia, para Le Monde son los «diplomáticos»* 
Mientras la familia, al igual que los Informantes oficiales tien¬ 
de a acentuar los signos de Restablecimiento y a atenuar los 
de Debilitamiento, los «diplomáticos» de Le Monde proponen 
una formulación adecuada. 

A medida que el relato progresa, el narrador tiende a disociar 
más oficiales y oficiosos, pero busca una suerte de status de 
analogía con los Informantes oficiales. Le Fígaro denuncia las 
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indiscreciones y formulaciones excesivas de los oficiosos» uestaca 
el Control ejercido por los oGciales y valoriza el control in« 
lerno de su propio relato* Le Monde denuncia la retórica in* 
discreta de los informantes oficiosos (que se atreven a manejar 
el «suspenso») y describe la justa posición del narradorj situado 
en la oficina de prensa a medio camino entre fuentes oficiales 
y rumores incontrolados* La Croix, que reprueba las formula¬ 
ciones excesivas, erróneas, de Ips informantes ofidosos, lleva a 
cabo una recondliadón final exaltando los roles de los ofidales 
y de los oficiosos, los primeros introducidos en la intimidad de 
la alcoba y los segundos (periodistas) a los que la Secretaria 
de Estado ha dado las gradas. France^oir y, sobre todo, Ftance- 
Dimanche terminan por crear un total homología entre el na¬ 
rrador y los Intimos de la alcoba; los mediadores oGdales des¬ 
aparecen; su relato asume directamente la referenda al contexto. 
Un relato-búsqueda implica frecuentemente y quizá normal¬ 
mente el registro de una Gratificadón que domina al de la 
transitividad. Gretmas (op. cii,) propone el siguiente esquema: 


Fuente 


Gralificación 

Dcsiinitario 

Deseo 

Sujeto 


El análisis narrativo, ciencia naciente, apenas se ha aventurado 
en semejante campo de investigadones* £1 relato de prensa de¬ 
berá prestarse a ello. En el caso particular concerniente a los 
últimos días de Juan XXIII, el sistema de Gratificación recu¬ 
pera, al menos bajo la forma de dtas, buen número de elemen¬ 
tos de lo que podría ser el esquema narrativo propio de la 
Tradición judeocrístiana y asume connotaciones hagiográficas. 
He aquí otros tantos campos abiertos al análisis narrativo. Por 
el momento, podemos emitir una doble comprobación; el relato 
de prensa se despliega ante todo a nivel de la transitividad 
«natural», la historia de una enfermedad mortal; pero da prue¬ 
bas de una sorprendente capacidad de «ingurgitar» rápida¬ 
mente los «narrantes» culturales más variados* 
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El chiste 

Violette Morin 


Bajo el título de «La Última», FranceSoir ofrece lodos los días 
una historia breve y divertida. A veces es tan breve o tan «di¬ 
vertida» que su valor de relato podría ser cuestionado. Pero 
estas «historias» son finalmente también relatos. Como éstos, y 
menor aún, hacen evolucionar una situación en función de 
saltos imprevistos. Como los relatos, y mejor aún, nos invitan 
a demostrar sus resortes. Hemos reunido esas historias durante 
ciento ochenta dias consecutivos, sin seleccionar ni evaluar el 
género, el ingenio o el «valor» de cada una. Para contar 
su inagotable variedad de estilo y de palabras, a menudo 
hemos tenido que recomponer su discusa, restablecer aquí 
elipsis destinadas a hacerlas más impactantes, suprimir allá 
redundancias destinadas a llenarlas de «suspenso»; hemos te¬ 
nido que reubicar funciones cuyo desorden calculado las hacia 
más sorprendentes. Una vez restablecida la linealidad del chis¬ 
te, estos relatos han presentado por fin algunas constancias de 
construcción que hemos tratado de clasificar. Son comparables 
por el número de palabras puesto que la mayoría de ellos sólo 
contienen de 25 a 40. Son todos reductibles a una secuencia 
única que plantea, argumenta y resuelve una cierta problemá¬ 
tica. Esta secuencia nos parece que está uniformemente articu¬ 
lada en tres funciones' que hemos ordenado como sigue: una 
función de normalización que pone en situación a los perso¬ 
najes; una /unción locutora de armado (enclenchemcnt) con o 
sin locutor, que plantea el problema a resolver o el interro¬ 
gante; y, por último, una función interlocutora de disyunción, 
con o sin interlocutor, que resuelve «graciosamente» el proble¬ 
ma o que responde «graciosamente» al interrogante. Esta última 
función bifurca el relato en «serio» y «cómico» y confiere a la 
secuencia narrativa su existencia de relato dislocado» 

La bifurcación es posible gracias a un elemento polisémico, el 
disyuntor, con el que la historia asi armada (normalización y 


l. A. J. Creimii nos ha abierto el camino al subrayar los «rasgos formales 
constantes» de esus «historias* y señalar «dos partes»: el «relato-presenta¬ 
ción» y ct «diálogo dramatitador» .(^n Sémantique siTucttiraU, Larousse, 
1966. p. 70). Nosotros sólo hemos desarrollado la segunda parle. 
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locución) choca para girar tomando una dirección nueva e in¬ 
esperada» La existencia necesaria de este disyuntor es la que 
lleva a clasificar indiferentemente todas estas historias como 
especies de juegos de palabras» De hecho, sólo unos diez rela¬ 
tos, sobre los ciento ochenta propuestos, responden a esta defi¬ 
nición: son los relatos en los que el disyuntor es sólo una pa¬ 
labra-significante, una palabra tomada solamente en su existen¬ 
cia visual o fónica, independientemente de las significaciones 
de que pueda ser portadora. Se obtiene entonces un chiste que 
libera a los significados y a tas significaciones de toda imposi¬ 
ción de sentido. Al final de la secuencia, el relato cae delibera¬ 
damente en un caos perfecto; incluso puede, por este arte de 
salto en el vacío, ser apenas, y a menudo no ser del todo, un 
relato. France^Soir corre muy poco el riesgo de este suicidio, 
ya sea por demasiado refinamiento, puesto que sólo los novatos 
ríen de chistes que no son más que puro delirio verbal; ya 
sea por insuficiencia de refinamiento, pues sólo los hastiados 
disfrutan del chiste como rasgo de ingenio en segundo grado, 
como parodia de la parodia. 

Estas historias no son sino raramente juegos de palabras. En 
mucha mayor medida son juegos de signos. Sin duda la palabra 
«tomara es un disyuntor excelente, al menos en las historias 
que hemos reunidos, en las que el significado («aprofHarse», 
«hacer suyo»..») está siempre presente; la polisemia de este 
signo es rica según los múltiples contextos en que aparezca: 
tomar puede significar beber si se está en un café, conquisiar 
si se iraia de una guerra, comprar si se trata de una transac^ 
rídn...; pero este carácter verbal no es el más corriente: la 
mayoría de las veces los signos se desdibujan ante los elemen¬ 
tos referenciales del relato: gesto, acción, sentimiento, cuyas 
diversas significaciones o polisemia, alimentan la disyunción. 
En lugar de disyuntar* la significación del signo tomar (tomar 
una copa / uTia mujer), se puede disyuntar la significación del 
gesto designado por los signos «tomar una copa* en: tomar- 
una<opa de reconciliación / de ruptura. 

Es sobre la naturaleza del disyuntor que hemos basado la 
primera clasificación. Distinguimos los relatos de disyunción 
semántica, cuando el disyuntor es un signo, de los relatos de 
disyunción referencia!, cuando el disyuntor es un elemento al 
que se refieren los signos, un Referente. En cada serie* hemos 
discernido tres figuras narrativas comparables por sus modos 
disyuntivos de articulación: 


2. Debemos arriesgamos a emplear este neologismo, pues «disyuntar* no a 
•separar*: se trata de un concepto analítico, proveniente de la noción de 
disyuntor; lo mismo vate para diiyuntcdo, disyuníarte, que empleamos a 
continuación. 
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1^ una figura de articulación bloqueada; 

2^ una figura de articulación regresiva; 

$9 una figura de articulación progresiva. 

Expondremos estas figuras en cada una de las dos clases men¬ 
cionadas. Este trabajo tendrá^ pues, tres partes impuestas por 
las tres figuras de articulación y cada parte, a su vez, dos clases: 
las disyunciones semánticas y las disyunciones reíerencxales. 


1. Las figuras de articulación bloqueada 

1 . Los relatos de disyunción semántica: articulación 
bloqueada por inversión de los signos. 

Seis relatos solamente forman parte de esta figura: 
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Función locutora de armúdo 

un El hombre normoL 
jble Sobreentendido: 
a. CómodaxDcnic lirado en un divJii 

acaricia a su galo. 

per» El vio jera: «ú los trenes no circulan a 
c al horario para qué sirven tos Indica^ 

^n. dores.* 

en» Ei omigo: «lú serás hermoso como tu 
Digo mamá c intcHgcnie como tu papá.» 

nsc» Ea mu/er; «no tengo tiempo de tejer, 
que tengo demasiado que hacer en la 

cocina.» 


¡Tría La mujer: «delante dcl mar. pensare 

t la en ti.» 

ir. 


Dú^unfor Fyncidn Ínter ¡ocu 

Diván/Xjecho de da vos. El faquir: oémod; 

Cato/Eriio. su lecho de da^ 

cia a su erizo. 

Indicador/Sata de es* El ¡eje de la esU 

pera. fundooaran sien 

qué servirían laj 

Hermoso/idiota. El muehachila: X 

Inteligente/fea idiota como tu i 

Papá/mamá. papá.» 

Cocina/tejido. El marido: «buen 

que no se quem 
Sobreentendido: 
Prefiero que tej 
no tengas tiem| 

Mar/ya El marido: «prefi 

mi pienses en e 


Lien* 

: ve 
ada. 


Sobreentendido: un pastor cuenta a 
sus ovejas antes de dormirse. 


Pastor/uveja. 


Lo oveja: «es porq 
res antes de do 


De este sistema de disyunción resultan relatos en los que la 
interlocución se opone a la locución sobre ciertos signos, pre« 
tendiendo respetar la significación de todos los signos La 
pretensión está formalmente justificada en la medida en que 
el doble sistema de oposición, que articula el pasaje de una 
función a otrap equivale fonnalmentc a una repetición. La in* 
terlocución toma términos de la locución en un sentido opuesto 
y luego neutraliza el contrasentido de la significación obtenida 
mediante una nueva oposición de sentido contrario o por el 
recurso de un cambio. Esta inversión simétrica provoca la ilu¬ 
sión de una suerte de equivalencia matemática o de tranquili¬ 
zadora tautología; si 3 = 9p cuando 3 -- 3 = 0, por qué «ser 
hermoso» no equivaldría a «no ser feo»p si chermoso» es lo con¬ 
trario de «feo». Es en el corazón de esta ambivalencia natural 
donde se juega la disyunción del relato. La ambivalencia pue¬ 
de ser reforzada: se multiplican a voluntad los errores de equi¬ 
valencia no utilizando parejas de antónimos verdaderos sino 
parejas de oposiciones relativas. La «relatividad» es el objeto 
de una elección que constituye todo el Valor del contenido 
narrativo. La oposición relativa no es una oposición arbitraría 
sino que está ligada a una categoría sémica que sella la homo¬ 
geneidad del relato. Sí la relatividad de las oposiciones es nece¬ 
saria para que la interlocución no sea (como en matemáticas) 
chatamente «verdadera» o «falsa» frente a la locución, la cate¬ 
goría sémica no lo es menos para garantizar la homogeneidad 
de los términos opuestos y salvar la disyunción de la inco¬ 
herencia. 

Observemos que la función de normalización articula tambiéUp 
e independientemente uno de la otra, al armado y a la disyun- 
cióHp puesto que ambos están en oposición simétrica ante ella. 
£1 relato se torna, pues, bivalente. Queda dividido en dos re¬ 
latos igualmente consecuentes: el Relato normal por hipótesis, 
el que es iniciado por la función de normalización y la función 
de armado, y el relato de disyunción, relato parásito por hipó¬ 
tesis, que en este sistema se vuelve tan normal como el otro, 
porque como aquél está articulado directamente sobre la fun¬ 
ción de normalización. Tenemos, pues, un relato con dos narra¬ 
ciones paralelas, dos narraciones ligadas de modo tal que ya 
no pueden ni acercarse más, ni separarse* Podemos concebir 
así el esquema de la figura:^ 

Relato normal FX ^ F.\ ^ ^ 

Relato Parásito FN -^ lU* ^ 


S. FN, FA, FD = Funciones de Normalización, de Armado, de Disyunción: 
D = Disyuntor. 
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£s sin duda en este grupo que las variantes de articulación son, 
porpordonalmente, las más numerosas. El primero y el segundo 
caso son comparables por su forma particularmente clásica de 
disyunción: en el primer caso, diván/lecho de clavos y gato/ 
erizo, se refieren a una categoría símica de confort y se basan 
en la antinomia mullido/punznnte; en el segundo caso, oveja/ 
pastor, la categoría séroica de custodia recubre la dicotomía 
hombre/animal o más precisamente (a elección) amo/esclavo. 
Uno por inversión, el otro por permutación, se disyuntan en 
una equivalencia contradicha que correría el riesgo de ser sim¬ 
plemente verdadera sí una falla no viniese a garantizar la anor* 
malidad parásita. En estos casos, es la función de normalización 
la que asume ésta falla; ella es la anormal. El faquir está en 
oposición categórica, mullido/pimzante, con el resto de la so¬ 
ciedad y basta desarrollar su normalidad anormal para que la 
equivalencia contrariada se vuélva naturalmente paradójica. La 
oveja frente a su pastor está en contradicción con las normas 
desde el instante en que explica su fatiga; basta que esta nor¬ 
malidad-anormal se desarrolle para que la disyunción previsible 
(si habla como el pastor, es «normal» que los roles puedan un 
día invertirse) haga estallar la paradoja (porque en última ins¬ 
tancia no es normal que la oveja hable). 

El tercer relato deriva de una combinación más sutil. La opo¬ 
sición de los antónimos hermoso/feo e inteligente/ ionio provo¬ 
caría una inversión radical (el muchacho podría simplemente 
«equivocarse» y decir feo como mamá e idiota como papá) sí 
ella no estuviera reordenada en la equivalencia mediante la 
permutación de los términos papá/mamá. Pero, a su vez, esta 
permutación enriquece el relato con una categoría sémica. los 
padres, en la que la oposición idealmente «relativa» de papá/ 
mamá homogeneizada y compromete a la vez a la equiva1encí:i 
obtenida: lo contrario de mamá-hermosa no es necesariamente 
un papá-feo, pero tampoco lo excluye. 

En cuanto a los tres últimos ejemplos, los casos 2, 4 y 5, los 
términos disyuntores están en oposición tan relativa que la dis¬ 
yunción estalla en todo momento, por poco que se tiren (por 
los cabellos.,.) sus significados hasta descubrir en ellos una 
semia común. La categoría horario-de-trenes puede abarcar la 
oposición indtcador/s^a de espera: la categoría actividad-de-la- 
mujer-en-el'hogar puede abarcar la oposición cocina/lejido; la 
categoría elementos-del-confoyt-femcmnp puede abarcar la opo¬ 
sición mar/marido- El descubrimiento de estas oposiciones ca¬ 
tegóricas es uno de tos múltiples «placeres» de este sistema dis¬ 
yuntivo. El riesgo corrido en estos tres casos es la incoherencia. 
De allí que a veces, para reforzar la disyunción, se dé la nece¬ 
sidad de un intensificador destinado a hacer más antinómica 
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ta oposición propuesta: el tejido $t que no quema. Si el ¡nten- 
sífícador no estuviera allí, la opción del marido por el tejido 
en lugar de la cocina seria en sentido propio y en sentido ü- 
gurado muy singular* 

Los relatos de este sistema son, pues, relatos dobles: un relato 
convendonalmente llamado normal se apoya en un relato con- 
vendonalmente llamado parásito, resulundo así cada uno igual* 
mente afirmado y destruido por el otro. £1 contenido^ de estos 
relatos parece tener rasgos conformes al sistema de disyunción 
que los articula. La ausencia de enfrentamiento, puesto que 
hay a la vez oposición y equivalencia entre la locución y la 
interlocución, vuelve la problemática nula (es el caso del faquir 
frente al hombre normal) o anulada (jamás se sabrá lo que 
piensa el marido de su mujer, el jefe de estación del viajero, 
la oveja del pastor, y a la inversa). No hay ni pregunta ni 
respuesta entre el locutor y el interlocutor. Una suerte de sor¬ 
dera mental los vuelve tan conciliadores como irreconciliables^ 
Cada uno atrapado por el discurso del otro, se encuentra ante 
él indefinidamente bloqueado. 

Esta oposición en la equivalencia impone a los personajes del 
relato una intimidad de relaciones y de ardides comparables a 
los de una pareja. Así como el juego de inversión de las pala¬ 
bras sólo se justifica por el descubrimiento de una situación 
pornográfica, del mismo modo esta figura no se disyunta eficaz¬ 
mente sino por el planteo de una doble tragedia expuesta en 
paralelo: ni sin ti, ni contigo. Un cierto ardid inmoviliza la 
agresión y la vuelve a la vez incisiva e impotente; no hay peor 
humillación que la de ser contradicho en la aprobación (sis¬ 
tema apropiado a los niños y a los locos) y no hay peor im¬ 
potencia que la de estar dividido entre un verdadero-falso y 
un falso-verdadero. 


2 . Los reíalos de disyunción referencial: articulación 
bloqueada por polisemias antinómicas. 

Presentamos algunos ejemplos, tomados de los 26 relatos que 
corresponden a esta disyunción. 


4. Que no nos proponemoi estudiar aquí, sino lólo encuadrarlo dentro de 
una dcru «forma*. 
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función d4 
normaiiuición 

2. £1 ni^o buica al 
loro. 


2. El loco que creía 
icT un perro afir* 

^ ma ctiar curado. 

S. El africano afirma 
que ya no hay ca^ 
nlbalei. 

i, 1 %% un chico quie¬ 
re tirarte por la 
ventana? 

5. Una Joven y un 
señor discuten. 

6. El muchacho que 
regresa a la 1 de 
la madrugada afir¬ 
ma que eran las 
10 . 

7. En el dentisLi. 


0. £1 alumno debe 
hacer una compo¬ 
sición sobre el sue¬ 
ño de ser rico. 

9. El alumno debe 
copiar cien veces: 
yo no sé contar. 


función iocufora 
de armado 

El padre: ¿Lo has vi^to? 


El médico: ¿Esti Ud. 
bien seguro? 


Uno: ¿Esti Ud. seguro? 


Sobreentendido: 
¿Qué hacer? 


La ¡oven: Tengo 17 
años. 

El padre: El reloj dío 
la una... 


£1 cliente: Ud. me dijo 
que era tan buena 
como una de verdad, 
pero me hace doler. 

£/ maestro: ¿Por qué 
una página en blanco? 


£/ maestro: ¿Por qué lo 
copió solamente 30 ve¬ 
ces? 


función interlocutora 
de disyunción 

El niño: No» pero hablé 
durante un cuarto de 
hora con el gato. 

El loco: Si. Aqui tengo 
U prueba; tóqueme la 
nariz, está fría. 

El africano: SI. comimos 
los tres últimos hace 
algunos dfas. 

6'no: I>é|elo. no lo hará 
dos veces. 

El señor: Yo también, 
pero de juerga. 

El muchacho: Es lo que 
yo digo, ¿desde cuán¬ 
do un reloj da los 
ceros? 


El dentÍMía: (Justamen¬ 
te. ahí tiene Ud.t 


£f alumno: Es mi sue¬ 
ño, señor. 


El alumno: Porque no 
sé contar, señor. 
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10. Un marido busca 
a su mujer a lo 
Ufgo del TÍO y cn> 
cuentra a un hom¬ 
bre que la ha vUio» 

IL £I lurista en Lon- 
drct cncueiiln a 
un chico. 

12. La mujer al vo¬ 
lante con el ma¬ 
rido a su lado. 


14. £1 amigo (rente a 
la madre de do« 
gemelos. 


fl marido: Si Ud. la vÍo« 
no debe de estar lejos. 


La mujer: |Ah« cslos 
peatonesi 


El amigo: Debe ser difí¬ 
cil dUtinguirlot* 


El hombre: Seguro, por¬ 
que la corriente no es 
mujr fuerte. 


£f morido: De aaierdo, 
querida, pero baja de 
la vereda. 

£1 mozo: Si se ha atra¬ 
sado, es porque ven- 
dri. 

Ln madre: De ninguna 
manera, yo les hago 
contar; uno no pasa 
de 76 y el otro llega 
a lio. 


£/ furiiio; Dime, mu- El muchacho: No sé, se- 
chacho, ¿se ve a me- Oor, no tengo mis que 
nudo el lol por aquí? 13 aAos. 


13. £1 muchacho espe¬ 
ra a su novia en 
un Café. 


£f muchacho al mozo: 
£sioy inquieto, mí no¬ 
via está atrasada. 


lute sistema de disyunció» propone relatos en que la interlo- 
cuctón confirma a la locución mediante una prueba que la 
debilita o, inversamente, la debilita mediante una prueba que 
In confirma. Dicho de otro modo, la interlocución se justifica 
justificando la opinión locutora, que le es contraría. Aquí en¬ 
contramos el mismo paralelismo que en la disyunción prece¬ 
dente, que era posible gracias a una falsa justificación formaL 
En el caso que nos ocupa, la disyunción es posible por una 
falsa justificación empírica. El resultado es comparable en los 
dos sistemas: el relato normal de locutor y el relato parásito 
del interlocutor se refuerzan en su oposición. Tenemos, pues, 
un relato normal: el marido busca a su mujer y ve conrirmarse 
su angustia al enterarse de que, hace un momento, la arras¬ 
traba la corriente; y un relato parásito: el desconocido, que 
viene de verla en la corriente, afirma al marido que la mujer 
no está lejos. La disyunción se basa en la actividad mental dei 
locutor: encontrar-su^mujer, actividad que la interlocución 
vuelve parásita medíame una inversión de significaciones: 
muerta/viva. Los relatos se consolidan apoyados uno en el otro, 
paralelamente, como en la figura precedente: 
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Rtlato normal FN ^ FA f) 

i 

Relato Parásito FN > >0* 


Otras variantes son posibles dentro del sistema. Hasta el ejem¬ 
plo 7, la superposición de las dos significaciones contradicto¬ 
rias la hace un solo personaje, el interlocutor. Este último, como 
la serpiente que se muerde la cola, se divide a si mismo. En 
los otros ejemplos, la disyunción retoma su lugar entre el locu¬ 
tor y el interlocutor. Las dos funciones, colocadas en sus para¬ 
lelas, no se destruyen lógicamente sino en el infinito. 

Los contenidos de estos relatos son comparables a los prece¬ 
dentes en algunos puntos, en especial en el impulso psicológico 
que los anima. Un carácter fundamental de astucia rige su 
articulación misma, incluso si, como se da el caso, esta astucia 
es involuntaria; la paradójica eficacia de la justificación, que 
en verdad no es tal, subsiste siempre. Una misma moderación 
en la agresividad opone a ambos locutores: son impermeables 
el uno para el otro. 

Sin embargo, la disyunción referencial moviliza un conjunto 
de contenidos más variados y más ricos que la disyunción se¬ 
mántica. En el grupo precedente, la articulación estaba blo¬ 
queada por signos y, por ende, indirectamente por el humor 
que los actualizaba, lo cual reduela la problemática a conflic¬ 
tos pasajeros y las relaciones de los personajes a relaciones pri¬ 
vilegiadas en las que el humor, precisamente, gobierna los dra¬ 
mas. En ésta, la articulación liberada formalmente de (oda 
coacción señalizadora no impone ningún accidente preciso de 
humor, ninguna relación privilegiada entre los personajes. Blo¬ 
quea las significaciones en niveles más amplios. Cada caso re¬ 
presenta, en definitiva, una pareja generaüzable de individuos, 
locutor o interlocutor: el imbécil o la vIctima fcHz hacen frente 
común ante el sensato-desdíchado. Sí se quisiera generalizar la 
articulación de estas historias, se podría decir que ella opone 
el ingenuo feliz al realista, siendo claro que un ardid ingenuo 
sirve de soporte a ambos. 
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II. Figuras de artículación regresiva 


1. Los relatos de disyunción semántica: articulación 
regresiva por homonimia de significantes. 

Una veintena de relatos parecen estar articulados de acuerdo a 
este sistema de disyunción. Reproducimos algunos, que repre¬ 
sentan las tendencias más variadas. 

Fufuién ¡ocvlora fundón inieriocutcira 
Funeidn de normaliuciin jg armado de dityuneidn 

1. Un grupo de hombres £1 mozo; ¿Psra quién es Un jugador: l'ara el 
Juega al bridge en un la cerveza? [biért )« muerto. 

calé. 

Úbí€TVúción: Bíére et en írancés el lignifícinle común a dos significados 
diferentes; quiere decir «cerveza» y también «ataúd», 

2. Sobreentendido: Pregunta: ¿Qué es un Respuesta: Un swcatcr 

Un swcater (ir. Irf- puU sin otrer? estéril. (Un íriroM/é- 

cot) «e llama umbién rt/e). 

pu1]*ovcT. Jusiíficatwo: TrkosteriL 

Observadón: Aunque es una expresión tomada del Inglés, el término pulí* 
over se usa en francés, con acentuación final, en la e. Ouer« pronunciado 
a la francesa, suena igual que ot^ire que significa lovarios» (órganos geni¬ 
tales). Por lo tanto «un pulí sans over* suena como «un pulí sin ovarios», 
de donde la respuesu Tricosterit es un apósito que se vende en farmacias. 

S. Sobreentendido: Pregunta: ¿Qué pieza de Respuesta: El elefante. 

Los personajes estin caza prefiere el abo- para tomar tus deten* 

de caza. gado? sas (colmillos). 

Observación: i>é/enje en francés le refieTe Unto a la' •defensa» en un juicio 
(lo que corresponde al campo semintico de «abogado») como a los colmillos 
del elefante, que ic denominan di^fenses, 

é. Dos polillas trabajan Una polilla: Me prepaio 

en un armario. a atravesar la Mancha. 

La otra: Lo que es yo. 
sólo hago papeles de 
suplente (doublutes ).. 

Observúdón: Ln Afanche: en francés, como en castellano, «la mancha» puede 
referirse unto a una vestimenta, como al canal del mismo nombre. Doublum 
significa a la ves «fono» (de un vestido) y «desempeñar papeles de doble 
o suplente» (en el lenguaje del teatro). 
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5. Un gato mfiiado en¬ 
tra en una faxmacia. 


Ef gato: Quieio un ja¬ 
rabe para gato (ma¬ 
rón) • 


ObseriMción: La expretión m« loux (imi UH») ae pronuncia Igual que la 
expretidn tnaiou, que lignifica «gato*. La fraie dirigida al farmacéutico 
puede entenderle tanco, entoncea, como cquiero un jarabe para la tos» y 
como «quiero un jarabe pira galo». 

6k £1 caníbal llega al Ei canibai: Estoy cansa- 

momento del postre. do de vuestros peque- 

Aoa suixoa. MaAana. 
quiero un esquimal. 

O^smocldn: FetUs stiúier puede referirse o bien a deno tipo de queso 
que se consume como postre, o bien a los ciudadanos de Su ira: ri^uamau 
(esquimal) puede ser también un individuo o un helado, que con ese 
nombre se consume mucho en Franda. 

7. El padre de mcllUot El pudre: Pero, ¿por qué El doctor: Deerds de esto 
va a ver a su médico. he tenido melliros? hay dos factores (/<sc- 

ttun ). 

ObMeroaeidn: La expresión deux facleurs puede significar «dos factores» 
en el Kntido de causas o elementos determinantes, y también «dos erapicadoi 
de correo», 

g. El enfermo, doblón- El enfermo: Usted me El mismo: ...pero en bi- 
dose de dolor, va a dijo que no usara ddeta realmente hace 

ver al médico. ademo (id/c) ,,. muy mal. 

Observación: Asicnio (rd/e) se pronuncia igual que tal (sel). Cuando el 
médico le dijo al padente «que no usara sal», éste entendió «que no usara 
asiento». 

9. Un marido ha mata- El ¡uet: ¿Pero por qué El marido: Porque ella 
do a golpes a su mu- con una plancha? empelaba a tener 

jer. arrugas. 

Observaeión: Hemos traducido como «tener arrugas» la expresión francesa 
prendre de mauvais plis, literalmente «tomar malas amigas o pliegues-. 
Como expresión idlomitica, mauveis plis significa «malos hébítos». 


En estos relatos. las dos primeras funciones, que se diferencian 
mal cuando los personajes son muy pocos o ninguno, dan ar* 
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mazón a un discurso cuya coherencia formal se mantiene hasta 
cl fin a pesar de un «descarrilamiento» en medio del camino: 
la historia tropieza con un signodisyuntor y se e<]uívoca de 
significado. A diferencia del paralelismo analizado precedente* 
mente, tenemos aquí una secuencia unilineal: su forma es con* 
secuente, pero su sentido es absurdo. Esta consecuencia fusiona 
las dos primeras funciones a la tercera e, inversamente, la ter* 
cera retrocede permanentemente hacia las dos primeras, hasta 
alcanzar su punto de partida. La tercera función, el relato pará¬ 
sito, por ejemplo una-bidcUta-sirKísiento^hace mal se converti¬ 
ría en un relato normal sí no fuera p>orque está ligado al hecho 
de que el incidente ha sido provocado por un-rógimen-sin-sat. 
Esto equivale a decir que este relato se cierra sobre sí mismo 
como la cuadratura del circulo: es imposible salir. £1 esquema 
de esta figura puede ser bosquejado asi: 


RcUio notnial ... FN > FA . » FD 

T ^ 

D 

FN‘ < ■ FA" < FD* ... Relato pariiito 


La cohesión formal de esta figura se consolida mediante un 
sistema preciso de articulaciones. Para evitar el caso limite del 
retruécano (como el famoso «aquí me-ando»^ que tendría su 
lugar dentro de .^ste sistema) el disyuntor es tmnsferido de un 
relato al otro junto con cl elemento que lo funcionaliza: «sin» 
en «sínovarios»; im «jarabe» en «un jarabe para mi-tos» (m^- 
toux). Este ayudante funcional consolida cl rigor del formalis¬ 
mo y de esta manera hace más brillante —puesto que la hace 
más significante— la coincidencia que produce la disyunción. 
En estos relatos es posible estudiar algunas variantes narra¬ 
tivas, en función de la naturaleza del ayudante; abarcan desde 
el casi-retruécano, cuando el ayudante tiene sólo un potencial 
débil de activación, hasta la historia propiamente dicha, cuan¬ 
do ocurre lo contrario. Las preposiciones «sin» o «para» sólo 
son, evidentemente, preposicionales. No proporcionan al dis¬ 
yuntor una posición lo bastante significante como para que 
la disyunción se opere de inmediato. «Sin over» remite a una 
disyunción con «sweaier estéril* (tricoistérile) i esta disyun¬ 
ción de tipo retruécano sería fácil, banal o gratuita, si no 
fuera porque una segunda disyunción viene a reforzar la pri¬ 
mera e introduce como justificativo de apoyatura, la semia far- 



macéuUca del Trícosteril. Se neutraliza la debilidad de la prí- 
mera disyunción mediante una segunda {tricot-stérile/Tricos* 
iiril} y la debilidad de los dos primeros relatos por inedío de 
un tercero (la alusión a un producto farmacéutico). Con el 
ayudante «comer», ayudante que es, sin embargo, muy activo, 
el Esquimal destinado al caníbal corría el riesgo de ser un dis« 
yuntor fácil porque es necesario que el caníbal devore a alguien 
sea de Groenlandia o de otro lugar. La fetir existencia del 
petit’SuUse (el pequeño suizo) ha venido a reforzar la disyun* 
ción y de esta manera la comida resulta más notable. La cohe¬ 
sión formal de la secuencia aumenta en proporción directa al 
poder funciona! del ayudante. Precisamente con ayudantes ta¬ 
les como atravesar, usar, comer y muchos otros, el relato pará¬ 
sito adquiere una significación por sí mismo y por lo tanto se 
articula más significativamente sobre el relato normal. 

A estas variaciones en los ayudantes» se agregan las variacio¬ 
nes de las articulaciones derivadas de los mismos disyuntores. 
Los relatos lineales se pueden enriquecer según el número de 
semías que están en disyunción. En los ejemplos l y 6 los dos 
disyuntores refuerzan la misma semia parásita {necroíogia en 
el primer caso: biére (cerveza-ataúd)» mort (mueno); la co¬ 
mida del caníbal en el segundo caso: suizo, esquimal). Se pro¬ 
duce aquí una duplicación de la disyunción. En el ejemplo 4, 
los dos disyuntores aportan dos semias distintas, una marítima 
y otra teatral, lo cual enriquece la figura a la vez que duplica 
la disyunción. Las variantes del esquema precedente podrían 
representarse asi: 


Rtiato normal ... S N 


Casos 1 y 6 


í 


->FA -►Fü 

i 

ly + D” 
i 

<-FA' 4-FD‘ 


... Relato paráiito 
doble 


Relato normal ... 


FN-^FA -- 

í 

-»FD 

; 

D' = D" 

l 1 


FN* 4 -FA* ^ 

_FO./ . 

Lcr. relato parisho 

FN” 4 _FA” ^ 

♦ 

FI'*' 

,. 2do. relato paráiito 
Relato parásito 




desdoblado 
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£n iodos los casosp el relato normal $e fusiona con uno o va« 
ríos relatos parásitos en una secuencia narrativa formalmente 
homogénea. La disyunción depende de esta discursividad for¬ 
mal que concilla en un circuito cerrado dos universos irrecon¬ 
ciliables. £1 contenido de estas historias es profundamente afec¬ 
tado por estas cuadraturas<irculares simples, dobles o desdo¬ 
bladas. Un solo personaje, o bien dos personajes idénticos como 
en et caso de las polillaSp sirven de soporte a la disyunción, 
guando hay un interlocutor, juez o médico, es sólo el pretexto 
destinado a despertar el monólogo del interlocutor. La dis¬ 
yunción cuestiona la interlocución, al desenredar una proble¬ 
mática sobre la definición, la naturaleza, los hábitos de la inter¬ 
locución. La falla mental deriva de la vida «interior»; al pro¬ 
ducir una disyunción, el sujeto se convierte en objeto de dis¬ 
yunción o, si se prefiere, psicológicamente, de agresión. A dife¬ 
rencia del tipo anterior de diálogo, donde la agresividad, aún 
cuando fuera sorda, iba de un personaje a otro, en el monó¬ 
logo que estamos analizando ahora la agresividad.no está diri¬ 
gida a nadie. Imbécil o loco, la vida interior del interlocutor 
regresa a una anormalidad catastrófica. Esta figura, dentro de 
los límites permitidos por el juego de los signos, produce una 
disyunción de las desdichas de la conciencia individual.* 


2 . Los relatos de disyunción referencial: articulación 
regresiva por polisemia simple. 

Dado que el número de historias es mayor en este grupo y en 
los que siguen, ampliaremos la lista de ejemplos. Consideremos 
los ejemplos siguientes: 


nornifíUxañón 

I. Vn escocés se cntersi 
una mañana de que 
el tren en que iba 
su mujer tuvo un ac- 
(idenie. 


Ftinñón loeulorii 
df armado 

El ticocés: Duda ante 
un quiosco y no com. 
pra el diario. 


Eumién inierlocutora 
de disyurtrión 

Ei mismos Compraré la 
ccl ición de ta noche 
que trae la lula de 
las víctimas. 


5. Se puede pensar evidentemente que et marido se burla del juez (caio 9) * 
Pero lai razones que tiene el que te ríe para reír ton tan numerosas como 
loa mismos que ríen y no pueden tex tomadas aquí en consideración. De co¬ 
dos modos, se puede suponer que el marido agrava «catastróficamcniet cu 
caH>. 
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2. Dos CKOcescs discu- 
Cen< 

S. Una pareja de esco- 
ceict busca un me¬ 
dico: iu bebé se era. 
gó una moneda. 

4. Un corso va a un cn< 
tiesTo con su burro. 

5. El padre y el hijo 
corsos hacen la tiesta. 


6. Un corso quiere un 
libro sobre agricul¬ 
tura. 

7. Mari<*Chania1 quie¬ 
re comprar un libro. 


8. Maríe-Chanial vuel¬ 
ve de Mallorca. 

9. Gladys va a ver al 
médico. 


10. El presidente frente 
a una reina de la 
iKlleu. 

11. Hasta los once años 
el níAo no ha pro¬ 
nunciado palabra. 
De pionlo» en la me- 
u, pide sal. 


Uno: Rompe tu botella 
en la cabeza del otro. 

Loi padrfj: ¿Es bueno 
el médico? 


El omigo: ¿Por qué lle- 
il burro? 

El padre: ^Llueve? 


El librero: Lleve éste. 
Cuando lo haya leído, 
tendri ya medio tra¬ 
bajo hecho. 

Clodyt: ¿Por qué? 


Clodys: ¿Dónde queda? 

Cladys: No me atrevo a 
desvestirme delante 
de él. 

£/ presidente: ¿Qué tipo 
de lectura llevaría Ud. 
a una isla desierta? 

Los padres: ]Díoi mío, 
qué milagro! Pero, 
¿qué ha sucedido? 


El iiiúrno: |Dahf. no es- 

uba pagada. 

Otro escocés: Sí, en todo 
caso es honesto, no 
creo que se la guarde. 

Ci corso: ¿Quien vesti¬ 
ría el duelo al volver? 

El hijo: Espera, voy a 
llamar al perro, a ver 
si está mojado. 

£Í corso: Entonces, deme 
dov 


Afaríe • Chanraf: Porque 
mi marido me ha 
comprado t/nrt lectora 
(liscuse) .* 

Marte-C han tal; No sé, 
porque fui en avión. 

Marie-Chantal: Te equi¬ 
vocas, ei un hombre 
como los demis. 

La reina: L*n marino ta¬ 
tuado. 


E¡ niño: Hasta ahora, el 
servicio era bueno. 


6. Liseusa es un pequeño Indicador que sirve para marcar la pigina del 
libro en que se ha detenido la lectura. Se dice también de una persona 
que lee mucho, acepción que sería equivalente a «leaora». 




12. Un boxeador, antct 
del match, pregunta 
irK|uíeto por tu ca« 
marln. 

IS. £1 portero indica la 
habiudón al cliente, 
*La primera pucru 
despuéa de U viga.* 

N. Dos chicos charlan. 


13. Cl guardtin del Zoo¬ 
lógico llora ante el 
elcEanie muerto. * 


El boxeador: ^Dónde 
estó? 


£/ cliente: ];|B¡ngtlt 


Uno: ^£n cu cau rezan 
antes de comer? 

El púlrón: Consuélese, 
le lo recmplaiaremoi. 


£/ ipianogef: No te pre¬ 
ocupes. te lle\aremos. 


El portero: Esa es la s i¬ 
ga. ahora encuentra 
Ud. la puerta. 

El otro: |Oh, not Mamó 
cocina muy bien. 

£1 giiorrl/dn; Cómo le ve 
que Ud. no tiene que 
eni errarlo. 


En este sistema, como en cl anterior, la interlocución responde 
formalmente a la locución, pero equivocándose en cuanto a la 
significación de un elemento rcícrencial del relato. Es cam¬ 
biando las motivaciones de este elemento disyuntor, como la 
interlocución «parásitas el sentido del relato normal. Esta 
«parasitación» es ambigua en la medida en que la polisemia 
disyuntora no es privilegiada. Las semias trastocadas no son 
contradictorias como en la primera figura: son indiferentes y 
variables al infinito. £1 relato normal resulta ser a la ver afir¬ 
mado y perturbado, como antes es reconocido y destruido por 
el relato parásito. El hecho de que el escocés no compre, por 
economía, el diario de la mañana, no excluye que ]>ueda espe¬ 
rar con mayor impaciencia saber si su mujer está muerta |>or 
la noche, £1 que Marie-Chantal compre libros [x>rque su marido 
le ha regalado una reposera no excluye que no tenga wds or/i- 
sión que antes de leerlos. Es la cohesión formal de las tres fun¬ 
ciones lo que vuelve parásita a la tercera. Y esta tercera retorna 
constantemente a las dos primeras para justificar su propio 
movimiento. Los relatos normales y parásitos se completan 
desmembrándose y la historia, igual que antes, gira en un círcu¬ 
lo sin fin: el interlocutor ha sustituido una motivación normal 
por una motivación accesoria, inconfesable, improvisada... 
Volvemos a encontrar la cuadratura<ircular de la figura prc- 


cedente: 




Relato normal 

... rv -- 


_k FD 

1 

_ 

““■F * 

i 

Ü 

i 

... Relato parósito 



r.V4— 

— rv4— 
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Lpas vanantes del sistema son poco numerosas en función de 
la simplicidad y de la elasticidad de su articulación El disyun 
tor referencia! es el soporte de una multitud de complementos 
que basta invertir a cualquier nivel (causas, fines, consccuen^ 
cías, lugar..*) para obtener una disyunción. De alli la gran 
cantidad de relatos de este grupo y de alH también surge, en 
razón de esta gran cantidad, la necesidad de seleccionarlos 
articulándolos según ciertos tipos de contenidos. 

Estos contenidos, en efecto, tienen tendencia a descubrir deter¬ 
minados rasgos comunes que se apoyan en defectos de carácter. 
Hemos encontrado un buen número de relatos articulados psi¬ 
cológicamente por la avaricia, en el caso de los escoceses; la 
holgazanería en los corsos, la frivolidad mundana en Marie- 
Chantal. Volvemos a encontrar aquí el carácter intimista de 
las historias precedentes y la ausenda de agresividad de un 
personaje cofx el otro, cuando no esa regresión mental engen¬ 
drada por el cariz convencionalmente decepcionante (para el 
locutor) de recibir una respuesta que desmerece invariable¬ 
mente la pregunta. Cuando los dos locutores tienen el mismo 
carácter, es dedr, el mismo defecto —dos corsos, dos escoce¬ 
ses. . la regresión se opera, más allá del relato mismo, en la 
conciencia duplicada del lector-oyente. 

Pero aquí también los contenidos de los relatos de articuladón 
regresiva se han enriquecido al pesar de la disyundón semán¬ 
tica a la disyunción referencia]* £n lugar de provocar disyun¬ 
ción entre rasgos de carácter momentáneos dentro de situa¬ 
ciones excepcionales, lo hacen entre rasgos de carácter estabili¬ 
zados, tipos sodales. Podríamos generalizar la articuladón de 
sus contenidos didendo que oponen el idealismo del carácter 
ai prosaísmo de loi caracteres, dando por sentado que la caren¬ 
cia de los caracteres torna no categórica la oposición. 


III. Las figuras de articulación progresiva 

1* Los relatos de disyunción semántica: articulación 
progresiva por homonimia de significaciones. 

Tomemos los siguientes ejemplos: 

Funrt^fi d€ función tocuiora Función inUrtocutera 

normaiitación de armado de disyunción 


. Dot ladrones talen Primer ladrón: ¿Toma- 
de la cárotl. mot algo? 


Segundo ladrón: ¿A 
quién? 



2. Doi Udrooei ditcu» 
cm. 


J. Un padre quiere re¬ 
galar una biddeta a 
su hijo» un pillullo 
que parece haberse 
corregido, 

d. El a>r>ductor de un 
automóvil acddcrila* 
do va al garaje, 

5. Un mozo de café va 
a pagar sus impues¬ 
tos. 


^ El caoociét oonvale- 
cirntc ante su mé¬ 
dico. 

7. Una vieja dama en 
una escuela de dio- 
íeres. 

d. Dot abuelu juegan 
a la triple. 


9. Dos amigos escoceses 
le encuentran. 

10. Un niAo rico con su 
niñera en el jardín. 


Primer ladrón: fTe guar¬ 
das todo el dinero pa* 
ra ia vejet? 

£Í podra: ¿Con qué ca- 
racteristicas quieres 
que te la consiga? 


El conductor; ^Qué se 
puede sacar de él? 

El mozo: ¿Acepta Ud. 
propinas? 

•^No se ofenda, me lle¬ 
vo todo de nuevo. 

£1 médico; Ud. le debe 
la cura a su buena 
constitución. 

£i profesor; Y ahora, 
vamos a dar marcha 
atris. 

Uno: Perdimos con esc 
caballo. 


Uno: Préstame un poco 
de atención. 

Vn tranteúnle: iQué 
hermoso niño! ¿Ya ca¬ 
mina? 


Segundo ladrón: No, pa¬ 
ra mi abogado. 

El hijo: Sin que ce vean. 


£/ mecdntco: Una foto. 


£1 recaudador: Ud. se 
burla de mi. 


£i escocés: Entonces, ¿a 
Ud. no Je debo nada? 


ÍM dama: Imposible, yo 
no retrocedo ante 
nadie. 

La otra: |Tanto mejort 
¿Qué hubiéramos he¬ 
cho con él si lo ga¬ 
nábamos? 

El otro: SI, pero con 
mucho interés. 

La niñera: ¿Caminar? 
Pero si nunca tendrá 
necesidad de caminar. 


En este grupo, d relato normal no tropieza con un signo cqui* 
vocindose de significado, sino con uno o varios signos, equi¬ 
vocándose en cuanto a las significaciones. Este sistema vuelve 
esenciales las dos primeras funciones. La función de normali¬ 
zación propone una situación en la que los personajes tienen 
un rol. La locución de armado concreta su problemática en 



función de este rol. £1 interlocutor ya no responde simple y 
automáticamente a un signo, sino que interpreta ese signo te* 
gún su propia lógica. Dicho de otro modo, hay en estos relatos 
dos lógicas consecutivas y heterogéneas, la normal contra la 
parásita, y la coherencia formal del relato las mantiene juntas. 
No se unen una con la otra ni paralela ni drcularmente, sino 
que se suceden cambiando de rumbo y se justifican por sepa¬ 
rado. Obtenemos, pues, una figura acodada y abierta cuyo 
esquema podría trazarse asi: 


Relato nomat ... FN 


FA-^ D ... FO 

riV-. FA’-. FN’ ... RcUto 

parásito 


Las variaciones de articulación son itifimas en estos sistemas, 
pero pueden ser enriquecidas por una segunda disyunción de¬ 
rivada, como en el ejemplo del moro de café (caso 5): una 
primera disyunción (polisemia semántica) provoca la reacción 
del recaudador; una segunda (polisemia referencial) provoca 
la reacción del mozo. £sta$ pueden ser inversamente debilita¬ 
das por una modificación de los signos, como en los ejemplos 
7 y 8: dar marcha atris en la escuela de choferes no significa 
dar marcha atrás; perder ¡a triple *con% un caballo no significa 
perder un caballo. Sin duda no es un azar que los personajes 
elegidos sean una vieja dama y una abuela: es sabido que sus 
facultades mentales o auditivas se .suponen deficientes. 

Es a nivel de los contenidas donde se da la mayor riqueza de 
estos relatos. Su ritmo doblemente consecuente (doble lógica 
de los locutores, coherencia formal de la secuencia), parece 
tornarlos aptos para utilizar elementos disyuntores más estruc¬ 
turados socíalmente. Como los ejemplos lo muestran, los con¬ 
tenidos se apoyan en mecanismos psicosociológicos de condi¬ 
cionamiento conformes a los mecanismos a la vez aiuomatt- 
zados e interpretativos del sistema. Un estudio de los conteni¬ 
dos podría realizar en este grupo el censo de las condiciones 
sociales que están en disyunción: de todos estos pilluelos, vie¬ 
jos, mecánicos, mozos de café... Estos condicionamientos no 
excluyen rasgos de carácter que hemos encontrado en oir.^s 
partes como la avaricia escocesa, o la holgazanería corsa, aun¬ 
que aqui condicionados; los mismos temas pueden aparecer 
en distintos grupos. 

Es obvio señalar, puesto que hemos tomado la agresividad como 
test de articulación psicológica, que ésta es imperceptible. Los 
personajes no se oponen directamente. La agresividad, si es 



que ]:i hay»^ es por completo latente, difusa y hiere por sor* 
presa; el locutor descubre más que a un contradictor, a un 
«mundo» de contradicciones. Esta articulación es tan «progre* 
siva» que el diálogo podría llegar... muy lejos. Si quisiéramos 
caracterizar este sistema, diríamos que opone ía Inocencio a ¡a 
perversión, teniendo en cuenta el condtcíonomíenío social que 
las gobierna y reduce su disunda. 


2. Los relatos de disyunción referencial: articulación 
progresiva de polisemia antonimica. 


función de 
normaUiación 

1. Una mujer rq>rocha 
al marido su indife¬ 
rencia. 

2. El marido después de 
una disputa parece 
haber tenido la úl- 
tima palabra. 

S. El marido recibe en 
brazos a su mujer 
desvanecida. 

4. £1 empleado besa a 
la secretaria. 


5. El condenado frente 
a su verdugo. 

6. Un diente cncuenua 
borra de café en su 
taza. 

7* En Londres, un 
cliente encuentra una 
mosca en la sopa. 


Función locutora 
de ermedo 

La mujer: Antes roe to¬ 
mabas las manoa. 


El marido: Sabia que 
term inarfas por ca¬ 
llarte. 


El marido: María, trái¬ 
game un coñac 

El púirón: ¿Y para esto 
le pago? 

£1 condenado: ¿No tiene 
vergüenza? 

El cUente: ¿Qué es esto? 


El cliente: Mozo, ¿qué 
hace aquí esta mosca? 


funrídn interlocutora 
de dityunción 

El marido: Porque antes 
tocabas el piano. 

La mujer: No me callo, 
descanso. 


Maria: ¿Y pan la se¬ 
ñora? 


El empleado: Oh, no se¬ 
ñor, esto lo hago gla¬ 
cis. 

El verdugo: jBahl De 
algo tienen todos que 
sivir... 

La muchacha: Yo sirso, 
no soy vidente. 

El moto: Aparentemen¬ 
te. Sir, hace rr<iii'/. 


7. ¿Pero acaso no hay siempre agresividad? 
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8. Den amigas charlan. 

9. Cn joven se confíe- 
sa antes de casarse. 


]0. 1.a joís’cn va a con* 
tesarse. 


11. 1>os amigos discuten 
al salir de la Iglesia. 


12. Gladys le cuenta a 
Marte - Chanta! que 
U madre de Gerardo 
ha tenido un acci¬ 
dente. 

18. En visperai de un 
duelo« uno de los dos 
adversa rioi, lemero- 
Bo» telefonea a la po* 
licia. 

14. Un condenado por 
injuriar a un agente 
está en el tribunal. 


15. El dueño de un ne¬ 
gocio oye mido por 
la noche, baja y en¬ 
cuentra a un ladrón, 
—¿Quó busca? 

16. Dos automovitiftas. 
frente a frente, se 
niegan a darM paso. 


üna: Adoro la natura¬ 
leza. 

El icetrdott: ¿Cortejó us¬ 
ted muchas mujeres? 

La /oven; Padre, me acu- 
so de orgullo: cuando 
me miro al espejo me 
encuentro hermosa. 

Vno: Cuando el sacerdo- 
ce dijo: «no robarii». 
ce pusiste verde, 

Vno: Pero cuando dijo: 
«no coracteris adulte- 
rio«, te echaste a reír. 

OlaHyi: Está desfigurada. 

Ciaéyi: Un cirujano le 
reconstituirá el rostro 
tal como era antes. 

El miedoso: Dos hom¬ 
bres se van a batir; va¬ 
yan pai^ evitar un cri¬ 
men. 


El presidente: ¿Tiene us¬ 
ted algo que agregar? 


Et ladrón: (Dinerol 


Uno de ellos abre el dia¬ 
rio y se pone a leer. 


La otra: ¿Despiiós de lo 
que te hizo? 

El joven: Padre, he veni¬ 
do para humitlarmct 
no para vanagloriarme. 

El sacerdote: Tranquilí¬ 
cese. hija rnla. no es 
orgullo, es un error, 

£/ Ofro; Porque me dt 
cuenta de que no tenia 
el paraguas. 

Et otro: Es que me acor¬ 
dé dónde lo habla de¬ 
jada 

Aíarie-C/ianfa/; jOh. es 
cspantosol 

Marie-Chanto/: ^Oh. es 
espantosot 

£f gendarme: Ya lo sé. 
su adversario acaba de 
llamarme. 


El condenado: Si. pero 
a este precio no me 
animo. 

El patrón: Entonces, 
busquemos juncos y lo 
repartimos. 


El otro grita por la ven¬ 
tanilla: cuando haya 
terminada me lo pasa. 
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Este sistema de disyunción referencia! con articulación progre¬ 
siva se distingue de la regresiva como caso limite o privile¬ 
giado. La interlocución es diametralmente opuesta a la locu¬ 
ción. De aqui deriva una especificidad propia de este sistema, 
especificidad que expresa más que un grado superior de diver¬ 
gencia entre las significaciones normales y las parásitas. £n 
esta figura, el locutor aporta su coeficiente personal de pre¬ 
senda, su opinión, que es tenida en cuenta por el interlocutor 
en su respuesta. Dicho de otro modo: mientras el sistema regre¬ 
sivo proponía una suerte de reconocimiento destructivo de lo 
normal por lo parásito, éste propone, en cierto modo, su refu¬ 
tación rehabilitadora. La función normal está lógicamente arti¬ 
culada sobre la función parásita con intención casi dramática: 
la lógica de las signíficadones de armado se conserva, pero las 
opiniones se invierten. Este cambio de rumbo se opera sobre 
signif i cánones de segundo grado, significaciones de significa¬ 
ciones. En la secuencia lógica de las dos fundones disyuntoras 
—las dos últimas—, la problemática del armado sigue su camino, 
pero desnaturalizándose en el curso de la disyunción. Tenemos 
una secuencia consecuente y abierta, pero acodada al igual 
que en la articulación semántica anterior. 

Relato normal ... FN-^ FA- p D ... FD 



parásito 


Las variadones de figuras son técnicamente inexistentes, como 
siempre que se trata de significaciones. Pueden aparecer a nivel 
de las relaciones entre el locutor y el interlocutor: pueden ir 
de la agresión alusiva (caso S) a la agresión precisa (caso 8). 
Pueden ir de la agresión directa (casos 2 y 6) a la agresión 
por interpósita persona (casos 11 y 12). En estos dos últimos 
casos, no es el locutor el agredido sino directamente la medre 
de Gerardo o el sacerdote (si se quiere) . Aqui opera un sistema 
de compensadón que duplica la articuladón disyuntora. La 
agresividad indirecta hacía correr un riesgo de debilidad de 
transmisión porque se podía no comprender de primera inten¬ 
ción (caso del sacerdote), o un riesgo de no disyundón porque 
se podía considerar «serio» el primer paso de la historia (caso 
de la madre de Gerardo). 

En el plano del contenido, estos relatos, como sus sosias pro¬ 
gresivos anteriores, presentan un derto grado de temperancia 
en la problemática que opone a tos locutores. Les es común 
una cierta inocenda en la réplica disyuntora. Los interlocu¬ 
tores anundan de entrada un punto de vista empírico que 
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In interpretación revela cotno agresivo. Pero incluso aquí^ 
pasando de lo semántico a lo referencial, el campo de los con* 
tenidos de la figura se intensifica y se extiende: la guerra no 
se ha iniciado pero las cargas explosivas están preparadas. Los 
ejemplos de agresión feror, velada bajo el reconocimiento ino¬ 
cente de un hecho, son numerosos: la interlocutora toma gentil¬ 
mente el partido de su amiga contra la naturaleza que le ha 
hecho tanto mal; el sacerdote va gentilmente en auxilio de su 
pecadora para decirle que sólo se ha equivocado, etc.... Esta 
distancia mediadora entre la reconciliación ficticia y la agresi¬ 
vidad real es el sello propio de este sistema. Los ejemplos 15 
y 16 son privilegiados; el ínterlocutor-conductor, imita a su locu¬ 
tor para exasperarlo mis; el interlocutor-robado ¡mita al ladrón 
para mistificarlo mejor. 

Digamos que incluso camuflado, el sistema de esta figura puede 
alcanzar la ferocidad. Opera la disyunción a un nivel de^sigiii- 
ficacioncs extremadamente sensibles para el locutor; le cues¬ 
tiona el conformismo de su existencia, su honorabilidad. El 
cliente que encontró la mosca en el café y que tuvo la desdicha 
de no apreciar el estilo de natación de este insecto se siente 
negado en tanto hombre<liente. Podríamos generalizar la arti¬ 
culación psicosociológica de estas historias diciendo que ellas 
oponen el conformismo aí cinismo, dando por sentado que estas 
historias se encargan de relativizar los extremos.* 

En lodos estos relatas con tres funciones, la articulación mayor, 
la que provoca la disyunción entre la locución y la interlocu¬ 
ción, tiene un sentido único. Por hipótesis, el relato sigue el 
camino de la bifurcación parásita. La estabilidad de la secuen¬ 
cia tiene la resistencia de un nudo gordiano: sólo se la puede 
desatar olvidando la historia (articulación bloqueada o regre¬ 
siva) o desarrollándola hasta la muerte (articulación progre¬ 
siva) , Quizás esto explique por qué la misma historia puede 
hacer reír indeíinidameme: si entramos en la articulación, cae¬ 
mos en la red. Si bien esta disyunción es retóricamente compa¬ 
rable a las «anomalías semánticas» de la escritura seria, como 
las que estudió P. Todorov,* difiere de éstas por la función 
que desempeña en la secuencia narrativa. En la narración 
normal, digamos «seria» por oposición a «humorística», la 
anomalía es un elemento constitutivo de la expresión narra¬ 
tiva y lleva poéticamente (como lo prueban los ejemplos dados 
por el autor) una finalidad en sí; la presencia de una «combi¬ 
nación anómala» de semas «de un morfema al otro», para reto- 


8. No prcicnumos aquf, para no recargar este tral>ajo. los siete relatos 
residuales, de los ISO reunidos, cuyo hermetismo deriva de una mezcla de 
tos sistemas dcscriptos. 

9. En Lartgagés, I, 1966. p. 102 sq. 
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mar las términos de Todorov« es un hueco de sombra en la 
lógica de la lengua, el soporte de un sueño reorganizador. La 
coherencia narrativa del sintagma se ve asi reforzada. £n la 
iiarratividad sometida a disyunción, por el contrarío, la ano* 
malta sustituye dos coherencias por una incoherencia e impone 
un final de relato que es el fin de todo, incluyendo en particu¬ 
lar el fin de la poesta.^* La anomalía disyuntora no es ilumina¬ 
dora sino fulminante. 


Escuela Próaica de Altos Estudios, 
París, 


hX Lo que no exdu\*e naturalmente que pueda, en tusenda de toda 
eiuoAadón poética y a causj^ de esta ausencia, desnibrir una poesía que 
le sea propia. 
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La gran sintagmática del 
film narrativo* 

Chrístian Metz 


Hay una gran sintagmática del film narrativo. Un film de fie* 
ción se divide en un cierto número de segmentos autónomos. 
Evidentemente su autonomía es sólo relativa, puesto que cada 
uno adquiere su sentido en relación con el film (siendo este 
último el sintagma máximo del cine). Sin embargo, llamare¬ 
mos aquí tsegmento autónomo» a todo segmento filmico que 
sea una subdivisión de primer nivel, es decir, una subdivisión 
directa del film (y no una subdivisión de una parte del film). 
En el estado actual de normalimeión relativa del lenguaje cine¬ 
matográfico, parece qui los elementos autónomos se distribu¬ 
yen en torno a seis grandes tipos, que serían así «tipos sintág- 
ticos» o, mejor todavía, tipos sintagmáticos.^ De estos seis 
tipos, cinco son sintagmas, es decir, unidades constituidas por 
varios planos. £1 sexto está constituido por los segmentos autiV 
nomos consistentes en un solo plano, es decir, los planos auto- 
nomos. 


* F.UC texto conaituye U icgunúa parte de una exposición oral proiiiiit> 
dada el 2 de Junio de 1966 en Pesaro (Italia), en ocasión de una Mesa 
Redonda cuyo tema era: «Para una nueva conciencia crítica del lenguaje 
cinematográrico» (esta Mesa Redonda formaba parte del Segundo Festival 
det Nuevo Cinc, Pesaro 28 de mayo-S de junio de 1966). La exposición 
tenía por título global: «Consideraciones sobre los elementos scmiológicos 
del film*. 

El origen oral de este texto explica el estilo del trabajo. 

L Existen muchas maneras de presenur el «cuadro* de los grandes sin¬ 
tagmas filmicos, «nuches grados de formatisación^ El nivel aquí presentado 
CCrrcspondc a una etapa intermedia de ta formalitacíón, relativamente 
próxima aun al imperio cinematogrifíco, así como a los análisis de lus' 
teóricos clásicos del cine (análisis por lo demás muy incompletos incluso 
en su nivel; ver las diversas «mesas de montaje»). Esta etapa, que hace 
jadiRpcnsablc ct estado actual de la acmiologla de! cinc (disciplina ná¬ 
dente), deberá ser superada en provecho de una formalízadón más com¬ 
pleta que pondrá mejor de Tnaníficsto las elecciones reales (es dedr, más 
o menos inconscientes) que debe enfrenlar el dneasta en cada punto de 
U cadena íllmica. Esta formalízadón más completa no significar.! un cam¬ 
bio de las opiniones profesadas en lo tocante al lenguaje cinematográfico, 
sino Un pcrfccnonamicnio dcl mctalenguaje scmtológico (trabajo rti 
elaboración). 
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I. La escena reconstituye, |>or medios ya íilmicos, una unidad 
que todavía se siente como «concreta» y como análoga a las 
que nos ofrece ct teatro o la vida (un lugar, un momento, una 
pequeña acción particular y concentrada). En la escena, el síg- 
niricanie es fragmentario (varios planos que no son más que 
«{>eríiles> ^Abxhattunggn-^ parciales), pero el significado se 
siente como unitario. Todos los perfiles son interpretados como 
tomados de una masa común pues la «visión» de un film es, de 
hecho, un fenómeno más complejo que pone en juego cons* 
tnntetnente tres actividades distintas (percepciones, reesuuctu- 
radones del campo, memoria inmediata) que operan sin cesar 
lina sobre la otra y trabajan sobre los datos que se proporcio* 
nan a si mismas. Los hiatos espaciales o temporales dentro de 
la escena son hiatos de cámara, no hiatos dietéticos- 

La secuencia constituye una unidad más inédita, más espe* 
cifícamente fílmica aun, la de una acción compleja (aunque 
única) que se desarrolla en varios lugares y «salta» los momen¬ 
tos inútiles. Ejemplo-tipo: las secuencias de persecución (uni¬ 
dad de lugar, pero esendal y ya no literal; es el «lugar de la 
l^ersccución», es decir, la paradójica unidad de un lugar mó¬ 
vil), Dentro de la secuencia hay hiatos diegéticos, aunque 
reputados insignificantes, al menos en el plano de la denota¬ 
ción (los momentos saltados son «sin importancia para la his¬ 
toria»)« Es !o que diferencia a estos hiatos de aquellos que 
destaca el fundido en negro ( o cualquiera otro procedimiento 
óptico) entre dos segmentos autónomos: estos últimos son repu¬ 
tados sobre^significantes (no se nos dice nada pera se nos 
sugiere que habría mucho que decir: el fundido en negro es 
un segmento filmico que no muestra nada pero que es muy 
visible). Contrariamente a la escena, la secuenda no es el lugar 
en que coindden —aunque sólo fuera en principio— el tiempo 
filmico y el tiempo üiegético. 

3. El sintagma alternante (ejemplo-tipo: lo que se llama 
«montaje paralelo» o «montaje alternado», según los autores! 
no descansa ya sobre la unidad de la cosa narrada, sino sobre 
la unidad de la narración que mantiene juntas líneas diferen¬ 
tes de la acción. Este tipo de montaje es rico en connotaciones 
divenas, pero se define en primer lugar como siendo una cierta 
manera de construir la denotadón. 

El montaje alternante se divide en tres subtipos si se elige como 
criterio la naturaleza de la denotación temporal. En el montaje 
alternativo, el significado de la alternancia es, en e! plano de 
la denotadón temporal, la alternancia díegéttca (la de las 
«acciones» presentadas). Ejemplo: dos jugadores de tenis cada 



uno de los cuales «se encuadra» en el momento en que tiene la 
pelota. £n el montaje ademado, el significado de la alternan* 
da es la simultaneidad dícgética (ejemplo: los perseguidores y 
los perseguidos). £n el montaje paralelo (ejemplo: el rico y 
el pobre, la alegría y la tristeza)^ las acciones conjugadas no 
tienen entre sí ninguna relación en lo tocante a la denotación 
temporal, y esta defección del sentido denotado abre la puerta 
a todos los «simbolismos», para los que el montaje paralelo 
es un lugar privilegiado. 

4. El siNTACMA FRECUENTATIVO (ejemplo: una muy larga mar¬ 
cha a píe en el desierto traducida por una serie de vistas par¬ 
ciales,unidas por fundidos encadenados en cascada) pone ante 
nuestros ojos lo que jamás podremos ver en el teatro o en la 
vida: un proceso completo que agrupa virtualmente un numero 
indefinido de acciones particulares que serla imposible abar¬ 
car con la inirada> pero que el cine comprime hasta ofrecér¬ 
noslo en una forma casi unitaria. Por encima de los significan¬ 
tes redundantes (procedimientos ópticos, música, etc.), el sig¬ 
nificante distintivo del montaje frecuentativo debe ser buscado 
en la sucesión apretada de imágenes repetitixms, A nivel del 
significante, el carácter vectorial del tiempo, que es propio de 
lo «narrativo» (secuencias ordinarias), tiene tendencia a debi< 
litarse y a veces a desaparecer (retornos cíclicos). Según los 
significados, se pueden distinguir tres tipos de sintagmas fre¬ 
cuentativos: el frecuentativo pleno que engobla todas las imá¬ 
genes en una gran sincronía en cuyo interior deja de ser |>cr- 
tinente la vectorialidad del tiempo. El semi-frecuentativo es 
una serie de pequeñas sincronías, traduce una evolución con¬ 
tinua de evolución lenta (un proceso psicológico en la diégesís, 
por ejemplo): cada «flash» se siente como extraído de un grupo 
de otras imágenes posibles y correspondientes a un estadio del 
proceso; pero en relación con el conjunto del sintagma, cada 
imagen va a colocarse en su lugar sobre el eje del tiempo; la 
estructura frecuentativa no se despliega pues en la escala del 
sintagma entero sino solamente de cada uno de sus estadios. £1 
sintagma-seriado consiste en una sucesión de breves es'ocacíones 
de acontecimientos derivados de un mismo orden de realida¬ 
des (ejemplo: escenas de guerra); ninguno de estos hechos es 
tratado con la amplitud sintagmática a que hubiera podido 
aspirar; uno se contenta con alusiones, pues es sólo el conjunto 
el destinado a ser tenido en cuenta por el film; hay aquí un 
equivalente filmico (balbuceante) de la conceptualización. 


149 



5. El sintagma descriptivo jc opone a los cuatro tipos preci¬ 
tados porque en estos últimos ia sucesión de las imágenes en la 
pantalla (= lugar del significante) correspondía siempre a al¬ 
guna forma de relación temporal en la díégests (= lugar del 
significado). No siempre eran sucesiones temporales (ejemplo: 
montaje alternante en su variante paralela, montaje frecuen¬ 
tativo en su variante «plena»)» pero siempre eran relaciones 
temporales. £n el sintagma descriptivo, por el contrarío, la suce¬ 
sión de las imágenes en la pantalla corresponde únicamente a 
series de co^exiUencias espaciales entre los hechos presentados 
(observemos que el significante es siempre lineal y consecutivo, 
en tanto que el significado puede serlo o no). 

Esto no implica en modo alguno que el sintagma descriptivo 
pueda aplicarse solamente a objetos o a personas inmóviles* Un 
sintagma descriptivo puede muy bien recaer sobre acciones, 
siempre que sean acciones cuyo único tipo de relaciones inteli¬ 
gible sea el paralelismo espacial (en cualquier momento del 
tiempo en que se las tome), es decir, acciones que el espectador 
no puede conectar mentalmente en el tiempo (ejemplo: un 
rebaño de ovejas en marcha: vistas de las ovejas, del pastor, del 
perro,-etc.). 

En una palabra, el sintagma descriptivo es el único sintagma 
en el que los encadenamientos temporales del significante no 
corresponden a ningún encadenamiento temporal del signifi¬ 
cado, sino sólo a ordenamientos espaciales de este significado. 

6. El vlano autónomo no se reduce solamente a] famoso «p/a- 
no secuencia*, sino que comporta también algunas de esas imá¬ 
genes llamadas íruer/ot, así como diversos casos intermedios. 
£I plano-secuencia (y sus diversos derivados) es una escena 
(ver más arriba) tratada si no en un sólo «plano», al menos 
en una sola toma. Las inserciones se definen por su calidad de 
interpolados. Si se elige como principio de clasificación la causa 
de este carácter de interpolado, se ^stinguirán cuatro grandes 
subtipos de inserciones: las imágenes no^xegiticas (metáforas 
puras), las imágenes llamadas subjetivas (es decir, las que no 
son en absoluto consideradas —como— presentes, sino conside¬ 
radas —como— ausentes por el héroe diegético; ejemplo: xo 
cuerdo, sueño, alucinación, premonición, etc.), las imágenes 
plenamente diegéticas y «reales» pero desplazadas (es dedr, 
sustraídas a su ubicación fílmica normal y colocadas delibera¬ 
damente como enclaves dentro de un sintagma extraño que 
los recibe; ejemplo: en medio de una secuencia relativa a los 
perseguidores una imagen única de los perseguidos) y, por 
último, las inserciones explicativas (detalle aumentado, efecto 
de lupa; se sustrae el motivo a su espacio empírico y se lo coloca 
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en el espacio abstracto de una intelección). Todos estos cipos 
de imágenes sólo son inserciones cuando son presentadas una 
sola vez y en medio de un sintagma que les es extraño. Pero si 
son organizadas en serie y presentadas en alternancia con otra 
serie, dan lugar a un sintagma alternante (es un ejemplo fil- 
mico de transformación )« 


Diégesis y film. 

Estos seis grandes tipos sintagmáticos sólo pueden ser seña¬ 
lados en relación con la diégesis^ pero dentro del film. Corres¬ 
ponden a elementos de diégesis, no a «la diégesis» a secas. Esta 
última es el significado lejano del film lomado en bloque, en 
tanto que los elementos de diégesis son tos significados pró¬ 
ximos de cada segmento fílmico. Hablar directamente de la 
diégesis (como se hace en los cine clubs) jamás nos dará la 
división sintagmática del film, porque esto significa examinar 
significados sin tener en cuenta a sus significantes. A la inversa, 
querer dividir unidades sin tener en cuenta el iodo de la dié¬ 
gesis (como en las «mesas de montaje» de algunos teóricos de 
la época del cine mudo), es operar sobre significantes sin signi¬ 
ficados, pues lo propio del film narrativo es narrar. El signi¬ 
ficado fñróximo de cada segmento filmico está unido a ese 
segmento mismo por indisolubles nexos de reciprocidad semio- 
lógica (principio de la conmutación) y sólo un melódico ir y 
venir de la instancia /i7miro ‘(significante) a la instancia die- 
gética (significada) nos da alguna posibilidad de llegar a 
dividir un día el film de modo no demasiado discutible. 


Sintagmática y montaje 

Cada uno de los seis grandes tipos sinugmáticos más bien 
cada uno de los dneo primeros, puesto que para el plano 
autónomo el problema no se plantea— puede realizarse de 
dos modos: ya sea recurriendo al montaje propiamente dicho 
(como era lo más frecuente en el antiguo cine), ya sea recu¬ 
rriendo a formas de cí>m/>o«Vjíín sintagmática más sutiles 
(como se da a menudo en el cine moderno). Las composido^ 
nes que evitan el •colhge* (= filmación en continuidad, pla¬ 
nos largos, planosrsecuencias, etc.) también son construcciones 
actividades de montajes en sentido amplio, como 
lo ha mostrado bien Jean Mitry. Si es verdad que el montaje 
concebido como maniputadón irresponsable, mágica y omnt- 



potente cstú superado» el montaje como conifrucc/dii de una 
inteligibilidad mediante •aproximaciones» diversas no ha sido 
«superado» de ninguna manera, puesto que el film es de todos 
modos discuTio (es decir» lugar de concurrencia simultánea 
de diversos elementos actualizados), 

Ejemplo: una descripción puede realizarse en un solo «plano» 
fuera de todo montaje» mediante simples movimientos de mi- 
quina: la estructura inteligible que unifique los diversos moti¬ 
vos presentados será la misma que la que reúne los diferentes 
planos de un sintagma descriptivo clásico. £1 montaje pro¬ 
piamente dicho representa una forma elemental de la gran 
sintagmática del film, pues cada «plano» aísla en principio 
un motivo único: por esto las relaciones entre motivos coin¬ 
ciden con las relaciones entre planos, lo cual hace el análisis 
más fácil que en las formas complejas (y culturalmente.«mo¬ 
dernas») de la sintagmática cinematográfica. 

Consecuencias: un análisis más profundo de la sintagmática 
de los films modernos exigiría la revisión del status del plano 
autónomo (= el sexto de nuestros grandes tipos), puesto que 
es susceptible de contener a los cinco primeros. 


Conclusión. 

Existe una organización del lenguaje cinematográfico, una suer¬ 
te de «gramática» del film, que no es ni arbitraría (contraria¬ 
mente a las verdaderas gramáticas), ni inmutable (evoluciona 
incluso más rápido que las verdaderas gramáticas). 

La noción de «gramática cinematográfica» está hoy muy des¬ 
acreditada; se tiene la impresión de que ya no existe. Pero 
es porque no se la ha buscado donde se debía. Siempre se ha 
hecho referencia implícitamente a la gramática normativa de 
/engrías particulares (==las lenguas maternas de los teóricos 
del cine), en tanto que el fenómeno lingüístico y gramatical 
es infinitamente más amplio y concierne a las grandes figu¬ 
ras fundamentales de la transmisión de toda información. Sólo 
la lingüística genera/ y la semiología general (disciplinas no 
normativas, sino simplemente analíticas) pueden proporcionar 
al estudio del lenguaje cinematográfico «modelos» metodoló¬ 
gicos apropiados. No basta, pues, comprobar que no existe 
nada en el cine que corresponda a la proposición consecutiva 
francesa o al adverbio latino, que son fenómenos lingüísticos 
iníiniumente particulares, no necesarios ni universales. El diá¬ 
logo entre el teórico del cine y el semiólogo sólo puede esta¬ 
blecerse en un punto situado muy por encima de estas especi- 



ficacíones idiomiticas o de estas prescripciones conscientemente 
obligatorias. Lo que requiere ser comprendido, es el hecho 
•de que los films se comprendan. La analogía icónica no podría 
dar cuenta por $í sola de esta inteligibilidad de aconteceres 
simultáneos en e! discurso íilmico. Es esta la tarea de una 
gran sintagmática. 
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Las categorías del relato literario 

Tzvetan Todoftov 


Estudiar la «Hterar¡edad> y no la literatura; esta es la fórmula 
que, hará pronto cincuenta años, señaló la aparición de la pri¬ 
mera tendencia moderna en los estudios literarios: el Forma¬ 
lismo ruso. Esta frase de Jakobson pretende redefínír el objeto 
de la investigación; no obstante, uno se ha engañado ^bastante 
tiempo sobre su verdadera significación, pues no^apunta a 
sustituir el enfoque trascendente (psicológico, sociológico o 
filosófico) (^ue reinaba hasta entonces por un estudio inma¬ 
nente; en ningún caso uno se limita a la descripción de una 
obra, la que por otra parte no podía ser el objetivo de una 
ciencia (y, por cierto, aquí se uata de uru dencia). Seria más 
justo decir que, en lugar de proyectar la obra sobre otro tipo 
de discurso se la proyecta aqui sobre el discurso literario. Se 
estudia, no la obra, sino las virtualidades del discurso lite¬ 
rario que la han hecho posible; es asi como los estudios litera¬ 
rios piarán llegar a ser una ciencia de la literatura. 


Sentido e interpretación. 

Pero así como para conocer el lenguaje es necesario en primer 
lugar estudiar las lenguas, para acceder el discurso literario 
debemos aprehenderlo en las obras concretas, Aqui se plantea 
un problema: ¿cómo elegir entre las múltiples significadones. 
que surgen en ct curso de la lectura, las que tienen que ver 
con la literaríedad? ^Cómo aislar el campo de lo que es pro¬ 
piamente literario dejando a la psicología y a Ja historia los 
que le corresponden? Para fadlitar este trabajo de dcscrip 
dón, nos proponemos definir dos nodones preliminares: el. 
sentido y la interpretación. 

£1 sentido (o la fundón) de un elemento de la obra es su 
posibilidad de entrar en correladón con otros elementos de 
esta obra y con la obra en su totalidad.' £1 sentido de una 


I. Cf« TynUnov, «De révotueion Utténlre» (Sobre la evoludóo literaria), 
p« 123: aqui, ootno en todo ate texto, Us citas de los formaUsUs rusos 
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meiifora consiste en oponerse a tal otra imagen o en ser más 
intensa que ésta en uno o varios grados. El sentido de un 
monólogo puede ser el de caracterizar un personaje. 

£$ en el sencido de los elementos de la obra en que pensaba 
Flaubert'cuando escribía: «no hay en mi libro ninguna des¬ 
cripción aislada, gratuita; codas jírwn a mis personajes y tienen 
una influencia lejana o inmediata sobre la acción». Cada ele¬ 
mento de la ol>ra tiene uno o varios sentidos (salvo que ella 
sea deficiente) de numero limitado y que es posible estable¬ 
cer de una vez para siempre. 

No sucede lo mismo con la interpretación. La interpretación 
de un elemento de la obra es diferente según la personalidad 
del Crítico y su posición ideológica, y según la época. Para 
ser interpretado, el elemento es incluido en uA sistema que 
no es el de la obra sino, el del crítico. La interpretación de 
la metáfora puede ser, por ejemplo, una conclusión sobre 
la vivencia del poeta acerca de la muerte o sobre su inclina¬ 
ción por tal «elemento» de la naturaleza más bien que por 
otro. £1 mismo monólogo puede entonces ser interpretado como 
una negación del orden existente o, digamos, como un cuev 
tionamiento de la condición humana. Estas interpretaciones 
pueden ser justificadas y son, de todos modos, necesarias: no 
olvidemos que se trata de interpretaciones. 

La oposición entre sentido e interpretación de un elemento 
de la obra corresponde a la distinción clásica de Frege entre 
Sírtn y Vorstrllung, Una descripción de la obra apunta al 
sentido de los elementos literarios; la crítica trata de darles 
una interpretación. 


El sentido de la obra. 

Pero entonces, se nos dirá, ¿qué sucede con la obra misma? 
Si el sentido de cada elemento reside en su posibilidad de inte¬ 
grarse en un >Í£:ema que es la obra, ¿tendría esta última un 
sentido? 

Sí se decide quería obra es la mayor unidad literaria, es 
evidente que la cuestión del sentido de la obra no tiene 
sentido. Para tener un sentido la obra debe estar incluida en 
un sistema superior. Si no se hace esto, hay que confeur que 
la obra carece de sentido: sólo entra en relación coiúigo mis- 
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ma sicnc!o as{ un índex snit ^ índica a sí misma sin remitir a 
nada fuera de ella. 

Pero es una ilusión creer que la obra tiene una existencia 
indei>en(l¡ente. Aparece en un universo literario poblado de 
obras ya existentes y a ¿1 se integra. Cada obra de arte entra 
en complejas relaciones con las obras del pasado que íor* 
man, según las épocas, diferentes jerarquías. El sentido de 
^fadame Bovary es el de oponerse a la literatura romántica. 
En cuanto a su interpretación, ésta varía según las épocas y 
los criiicos. 

Nuestra tarea aquí consiste en proponer un sistema de nocio¬ 
nes que podrán servir para el estudio del discurso literario. 
Nos hemos limitado, por una parte, a las obras en prosa y, 
|x>r otra, a un cierto nivel de generalidad en la obra: el del 
relato. Si bien el relato ha sido la mayor parte del tiempo el 
elemento dominante en la estructura de las obras en prosa, 
no por ello es el único. Entre las obras particulares que ana¬ 
lizaremos, nos ocuparemos con la mayor frecuencia de les 
IJaisons dangaeuses. 


Historia y discurso, 

En el nivel más general, la obra literária ofrece dos aspectos: 
es al mismo tiempo una historia y un discurso. Es historia 
en el sentido de que evoca una cierta realidad, acontecimien¬ 
tos que habrían sucedido, personajes que, desde este punto 
de vista, se confunden con los de la vida rea!. Esta misma hiv 
loria podría habernos sido referida por otros medios: por un 
film, |:x)r ejemplo; potlríamos haberla conocido por el relato 
oral tie un testigo sin que ella estuviera encarnada en un 
libro. Pero la obra es al mismo tiempo discurso: existe un 
narrador que relata la historia y frente a él un lector que la 
recibe. A este nivel, no son los acontecimientos referidos los 
que cuentan, sino el modo en que el narrador nos los hace 
conocer. Las nociones de historia y discuno han sido defini¬ 
tivamente introducidas en los estudios del lenguaje después 
de su formuladón categórica por £ Benveniste. 

.Son los formalistas rusos los primeros que aislaron estas dos 
•uKioncs con el nombre de fábula (€lo que efcctis'amente ocu¬ 
rrió») y fetna («la forma en que el lector toma coiiocinucnto 
<lc ello») (Tomachevski, TL, p. 268). Peí o ya Lacios había 
.ntiveriido claramente la existencia de estos dos aspectos de la 
obra y escrito dos introducciones: el Prefacio del Redactor 
nos introduce en la historia, la Advertencia del Editor, en el 
discurso. Chkiovskí sostenía que la historia no es un elemento 





artístico sino .un (material preliterarío; para sólo el dis¬ 
curso era una construcción estética. Creía pertinente a la es¬ 
tructura de la obra el que el desenlace estuviera ubicado 
antes del nudo de la intriga, pero no que el héroe cumpliera 
tal acto en lugar de tal otro (en la práctica los formalistas 
estudiaban tanto uno como el otro). Sin embargo ambos as¬ 
pectos, historia y discurso, son igualmente Ixteraríos. La retó¬ 
rica clásica se habría ocupado de los dos; la historia dependería 
de la inx;entio y el discurso de la dispositio. 

Treinta años después, en un gesto de arrepentimiento, el mismo 
Chkiovski pasaba un extremo al otro afirmando «es imposible 
e- inútil separar la parte de los acontecimientos de su ordena¬ 
miento en la composición, pues se trata siempre de lo mismo: el 
conocimiento del fenómeno (O xudozhesivcnnoj proze, p, 4S9)* 
Esta afirmación nos parece tan inadmisible como la primera; 
es olvidar qiie la obra tiene dos aspectos y no uno sólo. Es 
cierto que no siempre es fácif distinguirlos; pero creemos que, 
para comprender la unidad misma de la obra, hay que aislar 
primero estos dos aspectos. Es lo que intentaremos aquí. 


L El relato como historia 

No hay que creer que la historia corresponde a un orden cro¬ 
nológico ideal. Basta que haya mis de un personaje para que 
este orden ideal se aleje notablemente de la historia «natural». 
La razón de ello es que, para conservar este orden, deberíamos 
saltar en cada frase de un personaje a otro para decir lo que 
este segundo personaje hacía «durante esc tiempoiji^ Pues la 
historia raramente es simple; la mayoría de las veces contiene 
varios «hilos» y sólo a partir de un cierto momento estos hilos 
se entrelazan. 

£1 orden cronológico ideal es más bien un procedimiento de 
presentación, intentado en obras recientes y no es a él al que 
nos referiremos al hablar de la historia. Esta noción corresponde 
más bien a una exposición pragmática de lo que sucedió. La 
historia es pues una convención, no existe a nivel de los aconte¬ 
cimientos mismos. £1 informe de un agente sobre un hecho 
policial sigue precisamente las normas de esta convención, 
expone los hedios lo más claramente posible (en tanto que el 
escritor que extrae de aquí la intriga de su relato pasará en 
silencio tal detalle importante para revelárnoslo sólo al final). 
Esta convención está tan extendida que la deformación parti¬ 
cular introducida por el escritor en su presentación de los 
acontecimientos es confrontada precisamente con ella y no con 
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el orden cronológico. La húíoria es una abstracción pues siem* 
pre es percibida y contada por alguien, no existe cen sí». 
Distinguiremos, sin apartarnos en esto de la tradición, dos 
niveles de la historia. 


a) Lógica de las acciones. 

Intentemos, ante todo, considerar las acciones de un relato en 
sí mismas, sin tener en cuenta la relación que mantienen con 
los otros elementos. ¿Qué herencia nos ha legado aquí la poética 
clásica? 


Las repeticiones. 

Todos los comentarios sobre la «técnica» del relato se basan 
en una simple observación: 'en toda obra existe una tendencia 
a la repetición, ya concierna a la acción, a los personajes o bien 
a los detalles de la descripción. Esta ley de la repetición cuya 
extensión desborda ampliamente la obra literaria, se especifica 
en varias formas particulares que llevan el mismo nombre (y 
con razón) de ciertas figuras retóricas. Una de estas formas 
sería, por ejemplo. Ja anUtesis, contraste que presupone, para 
ser percibido, unsr parte idéntica en cada uno de los dos térmi¬ 
nos. Se puede decir que en tes Liahons dangereuses, es la suce¬ 
sión de las cartas la que obedece al contraste: las diferentes 
historias deben alternarse, las cartas sucesivas no conciernen 
al mismo personaje; si están escritas por la misma persona, 
habrá una oposición en el contenido y en el tono. 

Otra forma de repetición es la gradación. Cuando una relación 
entre dos personajes permanece idéntica durante varias páginas, 
un peligro de monotonía acecha a sus cartas. Es, por ejemplo, 
el caso de Mme. de Tourvcl. Durante toda la segunda parte, 
sus cartas expresan el mismo sentimiento. La monotonía se 
evita gracias a la gradación: cada una de sus cartas da un 
indicio suplementario de su amor por A^almonc, de modo que 
la confesión de este amor (carta 90) aparece como una conse¬ 
cuencia lógica de lo que precede. 

Pero la forma que con mucho es la más difundida del principio 
de identidad es la que se llama comúnmente el paralelismo. 
Todo paralelismo está constituido por dos secuencias al menos 
que comportan elementos semejantes y diferentes. Gradas a los 
elementos idénticos, se acentúan las desemejanzas: el lenguaje, 
como sabemos, funciona ante todo a través de las diferencias. 
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Se pueden distinguir dos tiix)s principales de paralelismo: el, 
de los hüos de la intriga que concierne a las grandes unidades 
ilel relato y el de las fórmulas verbales (los «cleialles»). Citemos 
algunos ejemplos del primer tipo. Una de sus figuras confronta 
a las parejas \'alnióni-Tf>urvel y Danceny-Cécilc- Por ejemplo, 
Danceny corteja a C¿cile, solicitándole et derecho de escribirle; 
Valmont conduce su idilio de la misma manera. Por otro lado, 
Cécilc niega a Danceny el derecho de escribidle, exaaamcnic 
romo Toun^el lo hace con Valmont. Cada uno de los partici- 
|xinieV es caracterizado más neuniente gradas a esta compa- 
radón: los sentimientos de Tourvel contrastan con los de Cócile 
y lo mismo sucede en lo que respecta a Valmont y Danceny. 
La otra figura paralela concierne a las parejas Valmonc-Cécile 
y Merteuil-Danceny, pero sirve menos para caracterizar a los 
héroes que la a composición del libro, pues sin esto, Merteuil 
hubiera quedado sin nexo con los otros, personajes. Podemos 
observar aquí que uno* de los raros defectos en la composición 
de la novela es la débil integración de Mme« de Merteuil en 
la red de elaciones de los personajes; asi, pues, mo tenemos 
suficientes pruebas de su encanto femenino que juega, sin 
embargo, un papel tan grande en el desenlace (ni Belleroche 
ni Pre\an están directamente presentes en la novela). 

£l segundo tipo de paralelismo se basa en una semejanz a en tre 
las fótmtilds verbales articuladas en circumtandas idénticas. 
Vemos, por ejemplo, cómo termina Cécile una de sus cartas: 
cDebo terminar porque es cerca de la una y el señor de Valmont 
no tardará en llegar» (carta 109). Mme. de Tourvel concluye 
la suya de un modo semejante: €En vano querría escribirle 
más tiempo; es la hora en que él (Valmont) prometió venir 
y no puedo pensar en otra cosa» (caru 132). Aquí las fórmulas 
y las situaciones semejantes (dos mujeres esperando a su aman¬ 
te, que es la misma persona) acentúan las diferencias de los 
sentimientos de las dos amantes de Valmont y representan uita 
acusación indirecta contra él. 

Podría objetársenos aquí que una tal semejanza corre mucho 
el riesgo de pasar inadvertida, dado que los dos pasajes están a 
veces separados por decenas o aun por cientos de páginas. Pero 
semejante objeción concierne a un análisis que se sitúe a 
’ nivel de -la percepción,* mientras que nosotros nos colocamos 
constantemente a nivel de la obra. Es peligroso identificar 
],a obra con su percepción por un individuo; la buena lectura 
no es la del «lector medio» sino una lectura óptima. 

Tales observaciones sobre las repeticiones son muy familiares 
a la poética tradicional, Pero casi no hace falta decir que el 
estjuema abstracto propuesto aquí es de una generalidad cal 
que difícilmente podría caracteriza a un tipo de relato más 


J60 



bien que a oiro. Por otra pane, eye enfoque es, realmente, 
demasiado «íorxnalísia»: sólo se interesa en la relación formal 
entregas diferentes acdon'es, sin tener para nada en cuenta la 
naturalera de estes acciones. De hecho, la oposición ni siquiera 
se da entre un estudio de las «rcladones» y un estudio de las 
«esencias», sino entre dos niveles de abstracción; y el primero 
se revela como demasiado elevado. 

Existe otra tentativa de describir !a lógica de las acciones; 
también aqui se estudian las relaciones que éstas mantienen, 
l^ro el grado de generalidad es mucho menos elevado y las 
acciones se caracterizan con mayor precisión. Pensamos, eviden¬ 
temente, en el estudio del cuento popular y de! miro. Iji utilidad 
de estos azsálUis para el estudio del reíate literario es, por cierto, 
nrmcho mayor de lo que se piensa habiiualmente. 

El estudio estructural del folklore data de hace poco, y no se 
puede decir que en la hora actual se haya llegado a un acuerdo 
sobre la forma en que hay que proceder para analizar un relato* 
Las Investigaciones posteriores probarán el mayor o menor valor 
de los modelos actuales. Por nuestra parte, nos limitaremos 
aqulp a guisa de ilustración, a aplicar dos modelos diferentes 
a la historia central de las Liaisons dangereuses para diKutir 
las posibilidades del métotlo. 


Kt modelo triádico, 

El primer método que expondremos es una siniplifícación de 
la concepción de Cl. Bremond.’ Según esta concepción, el relato 
entero esti constituido por el encadenamiento o encaje de 
micro-relatos. Cada uno de estos micro-relatos está compuesto 
por tres {o a veces por dos) elementos cuya presencia es obli¬ 
gatoria. Todos los relatos del mundo estarían constituidos, 
según esta concepción, por diferentes combinaciones de una 
decena de micro-relatos de estructura estable, que corresponde¬ 
rían a un pequeño número de situaciones esenciales de la vida; 
podríamos distinguirlos cotí términos como «engaño», «con¬ 
trato», «protección», etc. 

Así la historia de las relaciones entre Valmont y Tourvel pueile 
ser presentada como sigue: 


2. Cf. «El mensaje naiTatÍ\x>t, en ta semioiog/a, Buenos Aíres, Editorial 
‘riempo ContcmpoiSnco. colección Co/nuníracío/irj, 1970. 
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l>c<eo de guitar de Valmonc 


Conducta dé leducción 

I 

Tourvcl acuerda su >ÍmpaUa 


i 

Deseo de amor de Valmont 
conducta de icduecíón 

I 

aioor rechaiado por Tourvel 

deseo de amor de VaJmont 

\ 

Conducta de seduedón 
amor acordado por Touncl 


dcaco de amor de Valmont 
cngaAo de lu parte 

. I 

amor real liado 


s: preten»k>nef de Valmont 

I 

objeciones de MerteuU 

objeciones rechazadas 

_ ! 


= pretensiones de TouitcI 

I 

objeciones de Volanges 

I 

objeciones rechazadas 

_^1 


¿ peligro para Tourvel 
higa de amor 

separación de los enamorados 

= oonchidón de un pacto, etc. 


Las acciones que componen cada tríada son relativamente homo* 
géneas y se d^an aislar con facilidad de las otras. Observamos 
tres tipos de tríadas: el primero concierne a la tenutiva (írus* 
trada o exitosa) de realizar un proyecto (las triadas de la 
izquierda); el segundo, a una «pretensión»; el tercero, a tm 
|>eligro. 


El modelo homológico. 

Antes de sacar una conclusión cualquiera de este primer ariilí- 
sis. procederemos a un segundo análisis, también .basado^eu 
los métodos corrientes de análisis del folklore y, más particu¬ 
larmente, de análisis de los mitos^ Sería injusto atribuir este 
modelo a Lévi-Strauss, porque el hecho de que haya dado una 
primera imagen del mismo no puede hacer a este autor respon- 


162 


sable de la fórmula simplificada que aquí presentaremos. Según 
¿sta, se supone qu^ el relato representa proyección sintagma* 
tica de una red de relaciones paradigmáticas. Se descubre» así» 
en el conjunto del relato uiia dependencia entre ciertos mieiii* 
bros y se trata de encontrarla en el resto^ Esta dependencia es» 
en la mayoría de los casos, una «homología»» es decir» una 
relación proporcional entre cuatro términos (A:B::a;b). Se 
puede también proceder inversamente: tratar de disponer de 
diferentes maneras los acontedmientos que se suceden para 
descubrir» a partir de las relaciones que se establecen, la esiruc* 
cura del universo representado. Procederemos aquí de esta 
-segunda manera y» a falu de un principio ya establecido» nos 
contentaremos con una sucesión direaa y simple. 

Las proposiciones inscriptas en el cuadro que sigue resumen 
el mismo hilo de la intriga: las relaciones Valmont-Tourtxl 
hasta la calda de Tourvel. Para seguir este hilo» hay que leer 
las líneas horizontales que representan el aspecto sintagmático 
del relato; comparar luego las proposiciones de cada columna, 
que suponemos paradigmática, y buscar su denominador común. 


Val moni desea 
gustar 

Valmont trata de 
seducir 


Valmorit declara 
su amor 


Valmont trau de 
nuevo de seducir 

El amor k con* 
creta... 


Tourvel se deja 
admirar 


Tourvel le conce¬ 
de su simpatía 

Tourvel se resíue 


Tourvel le conce¬ 
de su amor 


Mcrtcuíl traía de 
obstacuUxar el 
primer deseo 

Vúlanges trau de 
obstaculizar la 
stmpaifa 

Valmont la per- 
sigue obstinada- 
menie 

Tourvel huye an¬ 
te d amor 


Valmont rechaza 
los consejos de 
Merleuíl 

Tourvel rechiza 
los consejos de 
Volanges 

Tourvel rechaza 
el amor 


Valmont rechaza 
iparenteroente el 
amor 


Busquemos ahora el denominador común de cada columna. 
Todas las proposiciones de la primera conciernen a la actitud 
de Valmont hacia Tourvel. Inversamente» la segunda columna 
concierne exclusivamente a Tourvel y caracteriaa su compor« 
tamiento ante Valmont. La segunda columna no tiene ningún 
sujeto como denominador común, pero todas las proposiciones 
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üc^ribüti aclos en eJ sentido fuerte del cémiino. Por último, 
la aiarta posee un predicado común: es el rechazo, la negativa 
(en la última línea, es un rechazo simulado). Los dos miembros 
de cada par se encuentran en una relación casi antitética y 
podemos fijar esta proporción: 

Valmont: l'ourvcl :: los actos : rechazo de los actos. 

Esta presentación parece tamo más justificada cuanto que indica 
correctamente la relación general entre Valmont v TourveK 
la única acción brusca de Tourvel, etc. 

Varías conclusiones se imponen a partir de estos análisis: 
h Parece evidente que, en un relato, la sucesión de las acciones 
no es arbitraría sino que obedece a una cierta lógica. La apari* 
ción de un proyecto provoca la aparición de un obstáculo, el 
peligro provoca una resistencia o una huida, etc. £s pbsible 
que estos esquemas de base sean limitados en su número y 
que se pueda representar la intriga de todo relato como una 
derivación de éstos. No estamos seguros de que haya que pre¬ 
ferir uña de estas divisiones a otra y no estaba en nuestro 
propósito tratar de decidirlo a partir de un sólo ejemplo. Las 
investigaciones realizadas por los especialistas del folklore’ 
mostrai^n cuál es la más apropiada para el análisis de las 
formas simples del relato. 

£i conocimiento de estas técnicas y de los resultados obtenidos 
gracias a ellas es necesario para la comprensión de la obra. 
Saber que tal sucesión de acciones depende de esta lógica nos 
permite no buscarle otra justificación en la obra. Incluso st 
un autor no obedece a esta lógica, debemos conocerla; su des¬ 
obediencia alcanza todo su sentido precisamente en relación 
con la norma que impone esta lógica. 

2. El hecho de que según el modelo elegido obtengamos un 
resultado distinto a partir del mismo relato es algo inquietante. 
Se pone de manifiesto, por un lado, que este mismo relato 
puede tener varias estructuras y las técnicas en cuestión no nos 
ofrecen ningún criterio para elegir una de ellas. Por otro lado, 
ciertas partes del relato son presentadas, en ambos modelos, 
por proposiciones diferentes; no obstante, en cada caso nos 
hemos mantenido fieles a la historia. Esta maleabilidad de la 
historia nos alerta sobre un peligro: sí la historia sigue siendo 
la misma aunque'cambiemos algunas de sus partes es porque 
éstas no son auténticas partes. £1 hecho de que en el mismo 
lugar de cadena aparezca una vez cpretensiones de Valmont» 
y otra «Tourvcl se deja admirar», nos indica un margen pcli- 


S. Sobre el modelo triidtco, el. el articulo de Cl. Dremond en este miimo 
volumen. Sobre el modelo homológico cf. «(Siructural modcli in folklore); 
note iUT une recherche en-coun» en Communications, 8:16^472 (1967). 
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groso de arbitrariedad y muestra que no podemos estar seguros 
del valor de los resultados obtenidos. 

5. Un defecto de nuestra demostración se debe a la calidad 
del ejemplo elegido. Un tal estudio de las acciones las muestra 
como un elemento independíente de la obra; nos privamos asi 
de la posibilidad de ligarlas a los personajes. Ahora bien» ie$ 
Liaisons dangereuses pertenece a un tipo de relato que podría* 
mos llamar «psicológico^» donde estos dos elementos están muy 
estrechamente unidos. No serla el caso del cuento popular ni 
siquiera de los cuentos de Boceado en los que el personaje no es, 
la mayoría de las veces, más que un nombre que permite ligar 
las diferentes acciones (este es el campo de aplicación por 
exoelenda de los métodos destinados al estudio de la lógica 
de las acciones). Veremos más adelante cómo es posible aplicar 
las técnicas aquí discutidas a los relatos del tipo de U$ Liahons 
dangereuses. 


b) Los personajes y sus relaciones. 

«El héroe casi no es necesario a la historia. La historia como 
sistema de motivos puede presdndir enteramente del héroe y 
de sus rasgos característicos»» escribe Tomachevski (TL, p, 296). 
Esta afirmación nos parece» sin embargo, referirse más a las 
historias anecdóticas o, cuando mucho, a los cuentos del Rena- 
dmiemo, que.a la literatura ocridental clásica que se extiende 
de Don Quijote a Uüses. En esta literatura, el personaje nos 
parece jugar un papel de primer orden y es a panir de él que 
se organizan los otros elementos del relato* No es este, sin 
embargo, el caso de ciertas tendencias de la literatura moderna 
en que el personaje vuelve a desempeñar un papel secundario. 
£1 estudio del personaje plantea múltiples problemas que aún 
están lejos de haber sido resueltos* Nos detendremos en un 
tipo de personajes que es relativamente el mejor estudiado: el 
que está caracterizado exhaustivamente |X)r sus relaciones con 
los otros personajes; No hay que creer que, porque el sentido 
de cada elemento de la obra equivale al conjunto de sus reía* 
ciones con los demás, todo personaje se define enteramente por 
sus relaciones con los otros personajes, aunque este caso se da 
en un tipo de literauira, en especial en el drama. Es a partir 
del drama que £. Souriau extrajo un primer modelo de las 
relaciones entre personajes; nosotros lo utilizaremos en la forma 
que le dio A. J. Greimas. Les Liaisons dangereuses, novela com¬ 
puesta por cartas, se aproxima desde varios puntos de vista 
al drama y asf este modelo es válido para ella. 



Los predicados de base. 

A primera vista, estas relaciones pueden parecer demasiado 
diversas, a causa de la gran cantidad de personajes; pero pronto 
vemos que es fácil reducirlas a tres solas: deseo, comunicación 
y participación. Comencemos por el deseo, que se da en casi 
todos ios personajes. En su forma más difundida, que podríamos 
llamar «amor», lo encontramos en Valmont (por Tourvcl, 
C¿cíle« Merteuil, la Vizcondesa, Emile), en Mcricuil (por Belle- 
roche, Prevan, Danceny), en Tourvcl, Cécüc y Danceny. El 
segundo eje, menos evidente pero igualmente importante, es 
el de la comunicación que se realiza en la «confidencia». La 
presencia de ^ta relación justifica las cartas francas, abiertas, 
ricas en información, como se da entre confidentes. As(^ en la 
mayor parte del libro, Valmont y Mertcuil están en relación 
de confidencia.-Tourvcl tiene como confidente a Mmc. de 
Rosemonde; Cécile, primero a Sophie y luego a MerteuiL 
Danceny se confía a Merceuil y a Valmont, Volanges a Merteuil, 
etc Un tercer tipo de relación es lo que podemos llamar la 
participación que se realiza a través de la «ayuda». Por ejemplo. 
Valmont ayuda z Merteuil en sus proyectos; Merteuil ayuda 
primero a la pareja Danccny-Cícilc y más tarde a Valmont en 
sus relaciones con Cécile. Danceny la ayuda también en el 
mismo sentido aunque involuntariamente. Esta tercera relación 
se da con mucho menor frecuencia y aparece como un eje 
subordinado al eje del deseo. 

£su$ tres relaciones poseen una enorme generalidad, puesto 
que ya están presentes en la formulación de este modelo, tal 
como lo propuso A. J. Greimas. No obstante, no queremos 
afirmar que haya que reducir codas las relaciones humanas, en 
todos los relatos, a estas tres. Sería una reducción excesiva que 
nos impediría caracterizar un upo de relato precisamente por 
la presencia de estas tres relaciones. En cambio, creemos que 
las relaciones entre personajes, en todo relato, pueden siempre 
ser reducidas a un pequeño nómero y que esta trama de rela¬ 
ciones tiene un papel fundamental en la estructura de la obra. 
Por esto se justifica nuestra investigación. 

Disponemos, pues, de tres predicados que designan relaciones 
de base. Todas las otras relaciones pueden ser derivadas de 
estas tres mediante dos reglas de derivación. Una regla tal 
formaliza la relación entre un predicado de base y un pr^icado 
derivado. Preferimos esta forma de presentar las relaciones 
entre predicados a la simple enumeración, porque esta forma 
es lógicamente más simple y, por otra parte, da cuenta correc¬ 
tamente de la transformación de los sentimientos que se produce 
en el curso del relato. 
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Regla de oposición. 


Llamaremos a la primera regla» cuyos productos 50it los mis 
comunes» regla de oposición. Cada uno de los tres predicados 
|X)see un predicado opuesto (noción más restringida que la 
negación). Estos predicados opuestos se presentan con menor 
frecuencia que sus correlatos positivos y esto naturalmente 
está motivado por el hecho de que la presencia de una carta 
es ya un signo de una relación amistosa. Asi» lo contrano del 
amor» el odio» es más bien un pretexto» un elemento preliminar 
que una relación bien expHcitada. Podemos descubrirlo en la 
marquesa hacia Gercourt» en Valmont hacia Mme. de Volanges, 
en Danceny hacia Valmont. Se trata siempre de un móvil» no 
de un acto presente. 

La relación que se opone a la confidencia es más frecuente 
aunque |>ermane 2 ca igualmente implícita: es la acción de hacer 
público un secreto» de revelarlo. £1 relato sobre Prevan» por 
ejemplo, está enteramente basado sobre el derecho de prioridad 
para contar el acontecimiento. Del mismo modo» la intriga 
general se resuelve con un gesto similar: Valmont y luego 
Danccny publicarán las cartas de la marquesa y este será su 
mayor castigo* De hecho, este predicado está presente con mayor 
frecuencia de lo que se piensa» aunque permanece latente: el 
¡lelígro de ser descubierto por los otros determina una gran 
]xirte de los actos de casi todos los personajes. Es ante este 
jieligro, por ejemplo» que C^dle cederá a las pretensiones 
de Valmont. Es en este sentido» también» que se desarrolló 
una gran parte de la formación de Mme. de Merteuil. Es con 
cst.a finalidad que Valmont y Merteuil tratan constantemente 
de a]>ot!erarse de las carcas comprometedoras (de Cécile): es 
este el mejor modo de perjudicar a Gercourt. En Mme. de 
Toiirvel este predicado sufre una transformación personal: en 
ella» el miedo a lo que puedan decir los otros está interiorizado 
y se manifiesta en la importancia que acuerda a $u propia 
conciencia. Asi» al final del libro» poco antes de su muerte» 
no lamentará el amor perdido» sino la violación de las leyes 
de su conciencia, que equivalen» a fin de cuentas» a la opinión 
pública, a las palabras de los demás: cFinalmente» al hablarme 
del modo cruel en que había sido sacrificada» agregó: "estaba 
de muy segura de raprir por ello y no me faltaba valor; pero 
sobrevivir a mi desdicha y a m¡ vergüenza, eso me es impo¬ 
sible"» (carta 149). 

Por último» el acto de ayudar tiene su contrario en el de impe¬ 
dir. en el de oponerse. Asi Valmont obstaculiza las relaciones 
de Merteuil con Prevan y de Danceny con Cécilc» al igual que 
Mme. tie Volanges. 
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La regla del pasivo. 

Los resultados de la segunda derivación a partir de los tres 
predicados de base son menos comunes; corresponden al pasaje 
de la \tíi abiiva a la voz pasiva y podemos llamar a esta regla 
regla del pasivo* Así Valmont desea a Tourvel pero también 
es deseado por ella; odia a Volanges y es odiado por Daiiceny; 
se confía a Merteutl y es el confidente de Danceny: hace pública 
su aventura con la vizcondesa, pero Volanges exhibe sus propias 
acciones; ayuda a Danceny y a] mismo tiempo es ayudado por 
e^te último para conquistar a C¿c¡Ie: se opone a algunas accio¬ 
nes de Merteuil y al mismo tiemjx) sufre la oposición de 
Volanges y oi. Merteuil. £n otros términos, cada acción tiene 
un sujeto y uh objeto, pero contrariamente a la transformación 
lingüística aciivo^pasivo, no los cambiaremos aquí de lugar: 
sólo el verbo pasa a la voz pasiva. Trataremos, pues, a todos 
nuestros predicados como verbos transitivos. 

Así llegamos a doce relaciones diferentes que encontramos en 
el curso del relato y que hemos descripio mediante tres predi¬ 
cados de base y dos reglas de derivación. Observemos aquí que 
estas dos reglas no tienen exactamente la misma función: la 
regla de oposición sirve para engendrar una proposición que 
no puede ser expresada de otro modo (por ejemplo: Merteuil 
obstaculiza a Valmont, a partir de Merteuil ayuda a Valmonty, 
la regla de la pasiva sirve para mostrar el parentesco de dos 
relaciones ya existentes (por ejemplo; Valmont ama a Tourvel 
y Tourvel ama a Valmont: esta última e$ presentada, gracias 
a nuestra regla, como una derivación de la primera, bajo la 
forma Valmont es amado por Totn^vel), 


£l ser y el parecer* 

Esta descripción de las relaciones hacía abstracción de la enear- 
nadón de éstas en un personaje. Si las observamos desde este 
punto de vista veremos que en todas las relaciones enumeradas 
se presenta otra distinción. Cada acción puede, en primer lugar, 
aparecer como amor, confidencia, etc., pero en seguida puede 
revelarse como una relación completamente distinta: de odio, 
de oposición, etc. La aparienda no coincide necesariamente 
con la esencia de la relación aunque se trate de la misma 
persona y del mismo momento. Podemos, pues, postular la exis¬ 
tencia de dos niveles de relaciones: el del ser y el del parecer. 
(No olvidemos que estos términos conciernen a la percepción 
de los personajes y no a la nuestra.) La exístenda de estos 
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dos niveles es toiisciciuc en iNíerietiil y Valmoni que utilizan 
la hipocresía para alcan/ar sus fines. Merteuil es aparentemente 
la confidente de Mme, de V'olanges y de Cécilc, pero de hecho 
se sirve de ella para vengarse de Gcrcourt. Valmont actúa igual 
con Danceny. 

Los otros personajes presentan también esta duplicidad en sus 
relaciones: pero esta vez se explica no por la hipocresía sino 
por la mala fe o’la ingenuidad. Así Tourvcl está enamoraila 
de Valmont pero no se atreve a confestirselo a sí misma y lo 
disimula tras la apariencia üe la confidencia. Lo mismo Cécilc 
y lo mismo Danceny (en sus relaciones con Merteuil). Esto 
nos lleva a postular la existencia de un nuevo predicado que 
sólo aparecerá en este grupo de víctimas que se sitúa a un 
nivel secundario respecto de los otros: es el de tomar conciencia, 
el de darse cuenta. Designará a la acción que se produce cuando 
un personaje advierte que la relación que tiene con otro no 
es la que él creía tener. 


Las transformaciones personales. 

Hemos designado con el mismo nombre *-|)or ejemplo, camor» 
o «confidencia»— a sentimientos que experimentan personajes 
diferentes y que tienen a menudo diverso tenor. Para descubrir 
los matices podemos introducir la noción de transformación 
personal de una relación. Señalamos ya la transformación que 
sufre el temor de verse expuesta a la opinión pública, en Mm^*, 
de Tourvel. Otro ejemplo nos lo proporciona la realización 
del amor en Valmont y en Merteuil. Estos personajes han des¬ 
compuesto previamente, podríamos decir, el sentimiento del 
amor y han descubierto en é! un deseo de posesión y al mismo 
tiempo una sumisión al objeto amado; pero sólo han conservado 
la primera mitad: el deseo de posesión. Este deseo, una vez- 
satisfecho, es seguido por la indiferencia. Tal es la conducta 
de Valmont con todas sus amantes, tal es también la conducta 
de Merteuil. 

Hagamos ahora un rápido balance. Para describir el universo 
de los personajes necesitamos aparentemente tres nociones. Pri¬ 
mero, los predicados^ noción funcional, tal como «amar», «con¬ 
fiarse», etc. Luego los personajes: Valmont, Merteuil, etc. Éstos 
piiedcíi tener dos funciones: ser sujetos u objetos de las acciones 
descriptas por los predicados. Emplearemos el término genérico 
agente para designar a la vez al.sujeto y al objeto de la acción. 
Dentro de una obra, los agentes y los predicados son unidades 
estables; lo que varia son las combinaciones de ambos grujios. 
Por último, la tercera noción es la de reglas de derivación: ¿stas 
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describen las relaciones entre los diferentes predicados. Pero 
la descripción que medíante estas nociones podemos hacer es 
puramente estática; a fin de poder describir el movimiento 
de estas relaciones y» con ello, el movimiento del relato, intro¬ 
duciremos una nueva serie de reglas que llamaremos, para 
distinguirlas de las reglas de derivación, rcgtas de 


Reglas de acción. 

Estas reglas tendrán como datos iniciales a los agentes y a los 
predicados de que hemos hablado y que se encuentran ya en 
una cierta relación; prescribirán, como resultado final, las nue¬ 
vas relaciones que deben instaurarse entre los agentes. Para 
ilustrar esta nueva nodón, formularemos algunas de las reglas 
que rigen a les Liahons dangereuses. 

I^s primeras reglas conciernen al eje del deseo, 

R, L Sean A y B dos agentes y que A ame a B. Entonces, A obra 
'de suerte que la transformación pasiva de este predicado (es 
decir, la proposición ^A es amado por B*) también se realice. 
La primera regla tiende a reflejar las acciones de los personajes 
<iue están enamorados o lo fingen. Así Valmont, enamorado de 
l'ourvel, hace todo lo posible para que ésta comience a amarlo 
a su ver. Danceny, enamorado de C^tle, procede de la misma 
-manera y también Merteuü y Cécile. 

Recordemos que hemos intrcducido en la discusión precedente 
una distinción entre el sentimiento aparente y el verdadero 
que experimenta un personaje respecto de otro, entre el parecer 
y el ser. Necesitaremos esta distinción para formular nuestra 
regla siguiente. 

H,2, Sean A y B dos agentes y que A ame a B a nivel del ser, 
pero no a nivel del parecer. Si A toma conciencia del nivel del 
set, actúa contra este amor. 

Un ejemplo de la aplicación de esta regla nos lo da el compor¬ 
tamiento de Mme. de Tourvel cuando se da cuenta de que 
está enamorada de Valmont: entonces abandona bruscamente 
el castillo y ella misma se torna un obstáculo para la realización 
de este sentimiento. Lo mismo sucede con Danceny cuando 
cree estar séilo en una relación de confidencia con Nferteuil: 
mostrándole que es un amor idéntico al que él siente por Cécile, 
Valmont lo empuja a renunciar a esta nueva relación. Ya hemos 
atlverttdo que la «revelación* que esta regla supone es privilegio 
<le un grupo de personajes que podríamos llamar los «débiles». 
Valmont y Merteuil, que no se cuentan entre éstos, no tienen 
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posibilidad de «tomar conciencia» de una diferencia entre los 
do» niveles, puesto que jamás han perdido esta conciencia. 
Pasemos ahora a las relaciones que hemos designado con el 
nombre genérico de parlicipacián. Aquí formularemos la si¬ 
guiente regla: 

R.). Sean A, B y C tres agentes y que A y B tengan una cierta 
relación con C, Si A toma conciencia de que la relación B-C 
idéntica a la relación A-C, actuará contra B. 

En primer lugar, observemos que esta regla no refleja una 
acción espontánea: A habría podido actuar contra C. Podemos 
ofrecer varías ilustraciones. Danceny ama a Cécile y cree que 
Valmont tiene relaciones de confidencia con ella;* en cuanto 
se entera de que se trata, en efecto, de amor, aaüa contra 
Valmont y lo provoca a duelo. Asimismo Valmont cree ser el 
confidente de Mertcuil y no piensa que Danceny pueda tener 
la misma relación; en cuanto lo sabe, actúa contra éste (ayu* 
dado por Cécile). Merteuil. que conoce esta regla, se sirve de 
ella para influir sobre Valmont: con esta finalidad le escribe 
una carta para mostrarle que Helicroche se ha apoderado de 
ciertos bienes de los que Valmont creía ser el único poseedor. 
La reacción es inmediata. 

Podemos observar que varias acciones de oposición, así como 
las de ayuda, no se explican por esta regla. Pero si observamos 
de cerca estas acciones, veremos que cada una es consecuencia 
de otra acción que a su \€z depende del primer grupo de 
relaciones, centradas alrededor del deseo. Sí Kíerteuii ayuda a 
Danceny a conquistar a Cécile, es porque odia a Gercourt y es 
éste para ella un medio de vengarse; por las mismas razones 
ayuda a Valmont en sus maniobras ante Cécile. Si Valmont 
impide a Danceny hacer la corte a Mme. de Mertcuil es porque 
la desea. Finalmente, si Danceny ayuda a Valmont a entablar 
relaciones con Cécile es porque cree asi acercarse a Cécile, de 
quien está enamorado, y asi sucesis^amente. Vemos, también, 
que estas accione» de participación son conscientes en los ]>er- 
sonajes «fuertes» (Valmont y Mertcuil). pero inconscientes (e 
involuntarias) en los «débiles». 

Pasemos ahora al último grupo de relaciones que hemos seña* 
lado: tas de comunicación^ He aquí nuestra cuarta regla: 

Rn -f. Sean Ay B dos agentes y B el confidente de A. 5í A tasa 
a ser agente de una proposición engendrada por R I, cambia 
de confidente (la ausencia de jconfidehíe se considera un caso 
/imite de ¡a confidencia.) 

Para ilustrar R 4 podemos recordar que Cécile cambia de confi¬ 
dente (Mme. Merteuil en lugar de Sophie) en cuanto comienza 
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5 U relación con Valmont; animismo Tourvcl, al enamorarse 
de Valmont, toma como confidente a Mme.^ de Rosemonde; 
por la misma razón, aunque atenuada, había dejado de hacer 
sus confidencias a Níme. de Volanges. Su amor por Cécile lleva 
a Danceny a confiarse a Valmont; su relación .con Níerteui! 
detiene esu conHdencia. Esta regla impone restricciones aún 
mayores en lo que concierne a Valmont y Nferteuil, pues estos 
dos personajes sólo pueden confiarse uno al otro. En conse¬ 
cuencia, todo cambio en el confidente significa la suspensión 
de toda confidencia* Así, Merteuil deja de confiarse a partir 
del momento en que Valmont se vuelve demasiado insistente 
en su deseo de amor También Valmont detiene su confidencia 
a partir del momento en que Merteuil deja ver sus propios 
deseos, diferentes de los suyos. £1 sentimiento que anima a 
^^c^teuil en la última parte es, sin duda, el deseo de posesión* 
Detenemos aquí la serie de reglas generadoras del relato c!c 
nuestra novela, para formular algunas observaciones. 

1. Precisemos en primer lugar el alcance de estas reglas de 
acción. Ellas reflejan las leyes*que gobiernan la vida de una 
sociedad, la de los personajes de nuestra novela. £1 hecho de 
que se trate aquí de personas imaginarias y no reales» no aparece 
en la formulación; mediante reglas similares se podrían descri¬ 
bir los hábitos y leyes implícitas de cualquier grupo homogéneo 
de personas. Los personajes mismos pueden tener conciencia 
de estas reglas: nos encontramos, por cierto, a nivel de la historia 
y no al nivel dcl discurso. Las reglas así formuladas corres¬ 
ponden a las grandes líneas dcl relato sin precisar cómo se 
realiza cada una de las acciones prescriptas. Para completar el 
cuadro creemos que se necesitarán técnicas que den cuenta 
de esta «lógica de las acciones» de que antes hemos hablada. 
Podemos observar, por lo demás, que en su contenido estas 
reglas no difieren sensiblemente de las observaciones que ya 
han sido hechas acerca de les Liaisons, Esto nos lleva a abordar 
el problema dcl valor explicativo de nuestra presentación: es 
evidente que una descripción que no pueda proporcionarnos 
simultáneamente una apertura a las interpretaciones intuitivas 
que damos del relato, no cumple su cometido. Basta traducir 
nuestras reglas a un lenguaje común para ver su proximidad 
con los juicios que a menudo se han emitido a pro^síto de la 
ética de les Liaisons dangereuses. Por ejemplo, la primera regla 
que representa el deseo de imponer su voluntad a la del otro 
ha sido destacada por la casi totalidad de los críticos, que le 
han interpretado como una «voluntad de poder» o «mitología 
de la inteligencia». Además, el hecho de que los términos de 
que nos hemos servido en estas reglas estén ligados precisamente 
a una ética nos parece altamente significativo: seria fácil ima- 



ginar un relato doitde estas reglas fueran ele ordea social o 
forma], etc. 

2. La forma que hemos dado a estas reglas exige una explica¬ 
ción particular. Se nos podría reprochar fácilmente el dar una 
formulación seudo especializada a banalidades: ¿por qué decir 
<A actóa de modo tal que la transformación pasiva de este 
predicado también se realiza*, en lugar de €Valmont impone 
su voluntad a Tourvcl*? Creemos, sin embargo, que el deseo 
de dar afirmaciones precisas y explícitas no puede, en si, ser 
un defecto; y más bien nos reprocharíamos que no fueran 
siempre* suficientemente precisas. La historia de la critica lite¬ 
raria abunda en ejemplos de afirmaciones a menudo tentadoras 
pero que, a causa de una imprecisión terminológica, han con¬ 
ducido la investigación a callejones sin salida. La forma de 
«reglas» que damos a nuestras conclusiones permite verificarlas, 
«engendrando» sucesivamente las peripecias del relato. 

Por otra parte, sólo un^ estricta precisión en las formulaciones 
podrá permitir la comparación válida de las leyes que rigen 
el universo de diferentes libros* Tomemos un ejemplo: en sus 
investigaciones sobre el relato, Chklosvki formuló la regla que, 
en su opinión, permitirá dar cuenta del movimiento de las 
relaciones humanas en Boyardo {Rolando enamorado) o en 
Pushkin {Eugenio Oneguin): «Si A ama a B, B no ama a A. 
Cuando B comienza a amar a A, A ya no ama a B» (TL. p* 171). 
£1 hecho de que esta regla tenga una formulación similar a 
la de las nuestras, nos permite una confrontación inmediata 
del universo de estas obras. 

3- Para verificar las reglas asi formuladas, debemos plantearnos 
dos intenroganies: ¿todas las acciones de ia novela pueden ser 
engendradas mediante estas reglas?, y ¿todas las accionas engen¬ 
dradas medíante estas reglas se encuentran en la novela? Para 
responder a la primera pregunta, debemos primero recordar 
que las reglas formuladas aquí tienen sobre todo un valor de, 
ejemplo y no de descripción exhaustiva; por otra parte, en las 
jxiginas que siguen mostraremos los móviles de ciertas acciones 
que dependen de otros factores dentro del relato. En lo que 
concierne a la segunda pregunta, no creemos que una respuesta 
negativa pueda hacernos dudar del valor del modelo propuesto. 
Cuando leemos una novela, sentimos intuitivamente. que^L^ 
acciones descriptas derivan de una cierta lógica y podemos 
decir, a propósito de otras acciones que no forman parte de él, 
que obedecen o no obedecen a esta lógica. £ii otros términos, 
sentimos a través de cada obra que sólo es palabra, y que existe 
también una lengua de la que ella no es más que una de las 
realizaciones. Nuestra tarea es estudiar precisamente esta lengua. 
Sólo desde esta perspectiva podemos enfocar la cuestión de 



:^ber ix>t qué el aucor ha elegido tales peripecias para sus 
personajes en lugar de tales otras, en tanto que unas y otras 
obedecen a la misma lógica* 


II. El relato como discurso 

Hasta ahora hemos tratado de haber abstracción del hecho 
de que leemos un libro, de que la historia en cuestión no 
pertenece a la evida» sino a ese universo imaginario que sólo 
conocemos a través del libro Para analizar la segunda parte 
del problema, partiremos de una abstracción inversa: conside¬ 
raremos el relato únicamente como discurso, palabra real diri¬ 
gida por el narrador al lector. 

Separaremos los procedimientos del discurso en tres grupos: 
d tiempo del relato, en el que se expresa la relación entre el 
tiem[>o de la historia y cl del discurso; los aspectos del relato 
o la manera en que la historia es percibida por el narrador y 
los modos del relato que dependen del tipo de discurso utilizado 
por el narrador para hacernos conocer la historia. 

a) El tiempo del relato. 

£1 problema de la presentación del tiempo en el relato se 
plantea a causa de la diferencia entre la temporalidad do la 
historia y la del discurso. £1 tiempo del discurso es, en un 
cierto sentido, un tiempo lineal, en tanto que el tiempo de la 
historia es plurídimensional. £n la historia, varios aconteci¬ 
mientos pueden desarrollarse al mismo tiempo; pero el discurso 
debe obligatoriamente ponerlos uno tras otro; una figura com¬ 
pleja se ve proyectada sobre una línea recta. De aquí deriva 
la necesidad de romper la sucesión «natural» de los aconteci¬ 
mientos, incluso si el autor quisiera seguirla con la mayor 
fidelidad. Pero la mayor parle de las veces, cl autor no trata 
de recuperar esta sucesión «natural» porque utiliza la defor¬ 
mación temporal con ciertos fines estéticos. 


JLa deformación temporal. 

Los formalistas rusos veían en la deformación temporal cl 
único rasgo del discurso que lo distinguía de la historia: por 
esto la colocaban en el centro de sus investigaciones. Citemos 
al respecto un extracto de la Psicología del arte, del psicólogo 
Lev Vigotskl, libro escrito en 1926 pero que acaba de ser publi¬ 
cado: «Sabemos ya que la base de la melodía es la correlación 
dinámica de los sonidos que la constituyen. Lo mismo succilc 
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con el verso» que no es la simple suma de sonidos que lo cons> 
lituyen» sino su sucesión dinámica» una cierta correlación. Asi 
como dos sonidos al combinarse o dos palabras al sucedersc 
cónstituyen una derta relación que se define enteramente por 
el orden de sucesión de los elementos» así también dos aconte* 
cimientos o acciones, al combinarse» dan juntos una nueva 
correlación dinámica que está enteramente definida por el orden 
y la disposición de estos acontecimientos. Asi, los sonidos n» 
¿I» c» o las palabras a» b, c, o los acontecimientos a» b» c cam¬ 
bian totalmente de sentido de significación emocional si los 
ponemos» por ejemplo, en este orden; b, c, a; b» a, c. Imagi¬ 
nemos una amenara y en seguida su realización:, un crimen; 
obtendremos una derta impresión si el lector es primero puesto 
ni corriente de la amenaza y luego mantenido en la ignorancia 
en cuanto a su rcalizadón y» pqr último» sí el crimen sólo es 
relatado después de este suspenso. La impresión será, sin em¬ 
bargo» muy diferente si el autor comienza por el relato del 
descubrimiento dcl cadáver y sólo entonces, en un orden ero* 
nológico inverso» cuenta el crimen y la amenaza. Por consi¬ 
guiente» la disposidón misma de los acontedmientos en e! relato, 
la combinadón misma de las frases» representadones» imágenes, 
acdones» actos, réplicas, obedece a las mismas leyes de construc¬ 
ción estética a las que obedecen la combinación de sonidos eii 
melodías o de palabras en versos» (p. 196). 

Vemos claramente» en este pasaje» una de las principales carac¬ 
terísticas de la teoría formalista e incluso del arte que le era 
contemporáneo: la naturaleza de los acontecimientos cuenta 
poco» ^!o importa la reladón que mantienen (en el caso 
presente» en una sucesión temporal). Los formalistas ignoraban, 
pues» ei relato como historia y sólo se ocupaban del relato como 
discurso. Podemos asimilar esta teoría a la de los cineastas 
TUSOS de esa época: años en los que el montaje era considerado 
el elemento artístico propiamente dicho de un film. 
Observemos al pasar que las dos posibilidades descríptas por 
Vigotski han sido realizadas en las diferentes formas de la novein 
policial. La novela de misterio comienza por el fin de una de 
las historias narradas para terminar en su comienzo. La novela 
de terror» en cambio» relata primero las amenazas para llegar, 
en los últimos capítulos del libro» a los cadáveres. 

EncadenamieniOj alternancia, intercalación. 

Las observaciones precedentes se refieren a la disposición tem¬ 
poral dentro de una sola historia. Pero las formas más complejas 
del relato literario contienen varías historias. £n el caso tic 
las IJaisons dangcrevses podemos admitir que existen tres qi^e 
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relatan las aventuras tle \‘ahnoiu con Mine, de Tourvelt con 
Cécile y con Mme. Merteuil. Su dísposidÓQ respectiva nos revela 
otro aspecto del tiempo del relato* 

Las historias pueden leer-se de varias formas. £1 cuento popular 
y las compilaciones de novelas cortas ya conocen dos: el enea* 
dertúmiento y la intercaheión* £sta consiste simplemente en 
yuxtaponer diferentes historias; una vez terminada la primera 
se comienza la segunda. La unidad es asegurada en este caso 
por'una cierta similitud en la construcción de cada historiar 
por ejemplo, tres hermanos parten sucesivamente en búsqueda 
de un objeto prec ioso; cada uno de los viajes proporciona la 
base a una de las nistorias. 

La intercalación e$ la inclusión de una historia dentro de otra. 
Asi, todos los cuentos de las Mil y una fioches están intercalados 
en el cuento sobre Sherezada. Vemos aqui que estos dos tipos 
de combinación representan una proyección rigurosa de las 
dos relaciones sintácticas fundamentales: la coordinación y la 
subordinación. 

Existe, sin embargo, un tercer tipo de combinación que podemos 
llamar alternancia. Consiste en contar las dos historias simuL 
táneamente, interrumpiendo ya una ya !a otra para retomztila 
en la interrupción siguiente. Esta forma caracteriza evidente* 
mente a los géneros literarios que han perdido todo nexo con 
la literatura oral: ésta rK> puede admitir la alternancia. Como 
ejemplo célebre de alternancia podemos citar la novela de 
Hoffman Le chai Muir (El gato Muir), donde el relato dcl 
gato alterna con el del músico, y también el Récil de Souf- 
francés de Kierkegaard. 

Dos de estas formas se manifiestan en les Liaísons dangereuses. 
Por una parte, las historias de Tourvel y de Cécile se alternan 
a lo largo de todo el relato; por otra parte, ambas están insertas 
en la historia de la pareja Nferteuil-Valmont. Pero'esta novela, 
al estar bien construida no permite establecer limites netos 
entre las historias: las transiciones están disimulada^ y el des¬ 
enlace de cada una sirve al desarrollo a la siguiente. Además, 
están ligadas por la figura de Valmont que mantiene estrechas 
relaciones con cada una de las tres heroínas. Existen otras 
múltiples relaciones entre las historias que se realizan mediante 
personajes secundarios que asumen funciones en varias histo¬ 
rias. Por ejemplo, Volanges, madre de Cécile, es amiga y pariente 
de Merteuil y el mismo tiempo consejera de Tourvel. Danceny 
se relaciona sucesivamente con Cécile y con Merteuil. Mme. de 
Rosemonde ofrece $u hospitalidad tanto a Tourvel como a 
Cécile y a su madre, Gcrcourt, ex amante de Merteuil, quiere 
casarse con Cécile, etc. Cada personaje puede asumid múltiples 
(unciones. 
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Junto a las lustorUs principales, la novela puede contener 
otras, secundarias, que ix>r lo general sólo sirven para caracte¬ 
rizar a un personaje. Estas historias (las aventuras de Valmont 
en el castillo de la Condesa o con Emilie; las de Prévan con las 
«inseparablest; las de la Marquesa con Prévan o Belleroche) 
están, en nuestro caso, menos integradas en el conjunto del 
relato que las historias principales y nosotros las sentimos como 
c insertadas*. 

Tiempo de la escritura, tiempo de la lectura. 

A estas temporalidades propias de los personajes que se sitúan 
todas en la misma perspectiva, se agregan otras dos que perte¬ 
necen a un plano diferente: el tiempo de la enunciación (de 
la escritura) y el tiempo de la percepción (de la lectura). El 
tiempo de la enunciación se torna un elemento literario a partir 
del momento en que se lo introduce en la historia: por ejemplo, 
en el caso en que el narrador nos habla de su propio relato, 
del tiempo que tiene para escribirlo o para contárnoslo. Este 
tipo de temporalidad se manifiesta muy a menudo en un relato 
que se confiesa tal; pensemos en el famoso razonamiento de 
Trisiram Shandy sobre su impotencia para terminar su relato, 
ün caso limite sería aquel en que el tiempo de la enunciación 
es la única temporalidad presente en el relato; seria un relato 
ciueramente vuelto sobre si mismo, el relato de una narración. 
£1 tiempo de la lectura es un tiempo irreversible <)ue determina 
nuestra percepción del conjunto: pero también puede tornarse 
un elemento literario a condición de que el autor lo tenga en 
cuenta en la historia. Por ejemplo, al comienzo de la página 
se dice que son las diez y en la página siguiente que son las 
diez y cinco. Esta introducción ingenua del tiempo de la lectura 
en la estructura del relato no es la única posible: existen-otras 
acerca de las que no podemos detenernos: señalemos solamente 
que aquí tocamos el problema de la significación estética de las 
dimensiones de una obra. 

b) Los aspectos del relato. 

Al leer una obra de ficción no tenemos una percepción directa 
de los acontecimientos que describe. AI mismo tiemix) perci¬ 
bimos, aunque de una manera, distinta, la percepción que de 
ellos tiene quien los cuenta. Es a los diferentes tipos de percep¬ 
ción recognoscibles en el relato que nos referiremos con el tér¬ 
mino aspectos de] relato (tomando esta palabra en una acepción 
próxima a sti sentido etimológico, es decir «mirada*). Más 
precisamente, el aspecto refleja la relación entre un rl (de la 
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historia) y un yo (del discurso)» entre el |)ersonaje y el narrador 
J. Pouillon ha propuesto una clasiíicación de los aspectos del 
relato que retomaremos aquí con algunas modificaciones meiio- 
res4 Esta percepción interna presenta tres tipos principales^ 


Narrador > personaje (la visión «por detrás»). 

Esta fórmula es la más utilizada en el relato clásico. En este, 
caso, el narrador sabe más que su personaje. No se cuida de 
explicarnos cómo adquirió este conocimiento: ve tanto a iravds 
de las paredes de la casa como a través del cráneo de su héroe. 
Sus personajes no tienen secretos para él. Evidentemente esta 
forma presenta diferentes grados. superioridad del narrador 
puede manifestarse ya en un conocimiento de los deseos secretos 
de alguno (que él mismo los ignora), ya en el conocimiento 
simultáneo de los pensamientos de varios personajes (cosa de 
la que no es capaz ninguna de ellos), ya simplemente en la" 
narración de los acontecimientos que no son pert¡bi<los por 
ningún personaje. Así, Tolsioi en su novela corta Trois morh 
cuenta sucesivamente la historia de la muerte de una aristó¬ 
crata, de un campesino y de un árbol. Ninguno de los personajes 
los ha percibido juntos; estamos» pues» ante una variante de la 
visión «por detrás». 


Narrador = personaje (la visión «con»). 

Esta segunda forma es también muy difundida en literatura» 
sobre todo en la época moderna. En este caso, el narrador 
conoce tanto como los personajes, no puede ofrecernos una 
explicación de los acontecimientos antes de que los. personajes 
mismos la hayan encontrado. Aquí también podemos establecer 
varias distinciones. Por una parte, el relato puede ser hecho 
en primera persona (lo que justifica el procedimiento emplea¬ 
do) o en tercera persona» pero siempre según la visión que de 
los acontecimientos tiene un mismo personaje: el resultado» 
evidentemente» no es el mismo: sabemos que Kafka había 
comenzado a escribir El castillo en primera persona y sólo 
modificó la visión mucho más Urde, pasando a la tercera per¬ 
sona» pero siempre en el aspecto «narrador = personaje». Por 
otra parte» el narrador puede seguir uno solo o varios personajes 
(pudiéndolos cambios ser sistemáticos o no). Por último» puetle 
tratarse de un relato consciente por parte de un personaje o 
de una «disección» de su cerebro, como en muchos relatos de 
Faulkner. Volveremos más adelante sobre este caso. 
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t^arrador < personaje (la visión ^desde ajuerai^). 

En este tercer caso, el narrador sabe menos que cualquier-de 
sus personajes. Puede describirnos sólo lo que se ve, oye, etc.» 
pero no tiene acceso a ninguna conciencia. Por cierto que ese 
puro «sensualismo» es una convención, pues un relato semejante 
sería incomprensible; pero existe como modelo de una cierta 
escritura. Los relatos de este tipo son mucho más raros que los 
otros y el empleo sistemático de este procedimientos sólo se 
ha dado en el siglo veinte. Citemos un pasaje que caracteriza 
a esta visión: 

• Ned Ucaumont volvió a |>a»ar ddanie de Madvtg y aplastó la colilla de 
au cigarro en un cenicero de cobre con dedos Ccmblorom. 
i Los ojos de Madvtg permanecieron OJot en la espalda de] joven hasta 
que éste ic enderezó y se dio vuelta. F1 hombre rubio tuvo entonces un 
rictus a la vcx afectuoso y exasperado*, D. Hammett, La cié de xterre 
(La llave de vidrio). 

Según semejante descripción no podemos saber si ambos per¬ 
sonajes son amigos o enemigos, si están satisfechos o deseen- 
lentos, y menos aún en qué piensan al hacer esos gestos. Hasta 
apenas se los nombra; se prefiere decir «el hombre rubio», 
«el joven». £1 narrador es, pues, un testigo que no sabe nada, 
y aún más, no quiere saber nada. Sin embargo, la objetividad 
no es tan absoluta como se pretende («afectuoso y exasperado»). 


Varios aspectos de un mismo aconlecimienío. 

Volvamos ahora al segundo tipo, aquel en que el narrador 
puede pasar de un personaje a otro; pero todavía hay que 
especificar si estos personajes cuentan (o ven) el mismo acon¬ 
tecimiento o bien acontecimientos diferentes. En el primer 
caso, se obtiene un efecto particular que podríamos llamar una 
«visión estereoscópica». En efecto, la pluralidad de percepciones 
nos da una visión más compleja del fenómeno descripto. Por 
otro lado, las descripciones de un mismo acontecimiento nos 
permiten concentrar nuestra atención sobre el f>cr5onaje que 
lo percibe, pues nosotros conocemos ya la historia- 
Consideremos de nuevo las Liaisons dangereuses. Las novelas 
epistolares del siglo xviii empleaban corrientemente esta téc¬ 
nica, cara a Faulkner, que consiste en contar la misma historia 
varias veces, pero vista por distintos per^najes. Toda la historia 
de les Liaisons dangereuses es contada, de hecho, dos y, a menu¬ 
do, hasta tres veces. Pero, si observamos de cerca estos relatos, 
descubriremos que no sólo nos dan una visión estereoscópica 



de los aconiedinientos, sino que incluso son cualitativamente 
diferentes. Recordemos brevemente esta sucesión. 


£7 ser y el parecer. 

Desde el comienzo, las dos historias que se alternan nos son 
]>resentadas bajo luces diferentes: Cécile cuenta ingetfuamente 
sus experiencias a Sophie, en unto que Merteuil las interpreta 
en sus cartas a Valmont; por otro lado, Valmont informa a la 
Marquesa de sus experiencias con Tourvel, que ella misma 
escribe a Volanges* Desde el comienzo podemos damos cuenta 
de la dualidad ya observada a nivel de las relaciones entre los 
|3ersonaje$: las revelaciones de Valmont nos informan de hi 
nula fe que Tourvcl pone en sus descripciones; lo mismo sucede 
con la ingenuidad de Cécile. Con la llegada de Valmont a París 
uno comprende lo que en verdad son Danceny y su proceden 
Al final de la segunda parte, es la misma Nierteuil quien da 
dos versiones del asunto Prévan: una de lo que es en sí y otra 
de lo que debe parecer a los ojos de los demás. Se trata, pues, 
nuevamente de la oposición entre el nivel aparente y el nivel 
real o verdadero. 

HI orden de aparición de tas versiones no es obligatorio, jiero 
es utilizado con fines diferentes. Cuando el relato de Valmont 
o de Merteuil precede al de los otros personajes, leemos este 
ultimo ante todo como una información acerca de quien escribe 
la carta. £n el caso inverso, un relato sobre las' apariencias 
ílespierta nuestra airiosidad y esperamos una interpretación 
más profunda. 

\'emos, pues, 'que el aspecto del relato que depende del «ser» 
se acerca a una visión «por detrás» (caso: «narrador > perso¬ 
naje»). Por más que el relato sea narrado por personajes, algu¬ 
nos dé cllós pueden, como el autor, revelarnos lo que los otros 
piensan o sienten. 


Evolución de los aspectos del relato, 

£1 valor de los aspectos del relato se ha modificado rápida¬ 
mente desde la época de Lacios. £I artificio que comiste en 
presentar la historia a través de sus proyecciones en la conciencia 
de un personaje será cada vez más utilizado durante el siglo xix 
y, después de haber sido sistematizado por Henry James, pasará 
a ser regla obligatoria en el siglo xx. Por otra parte, la existencia 
de dos niveles cualitativamente diferentes es una herencia de 
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otros tiempos: el Siglo ele las Luces exige que se díga la verdad. 
La novela posterior se contentará con varias versiones del «pare* 
ccr« sin pretender una venión que sea la única verdadera. 
Hay que decir que les Liaisons dangereuses se distinguen ven¬ 
tajosamente de muchas otras novelas de la época por la discre¬ 
ción con que es presentado este nivel del ser: el caso de 
Valmont, al final del libro^ deja perplejo al lector. En este 
mismo sentido se desarrollará una gran parte de la literatura 
del siglo XIX. 


c) Los modos del relato. 

Los aspectos del relato concernían al modo en que la historia 
era percibida por el narrador; los modos del relato conciernen 
a la forma en que el narrador nos la expone, nos la presenta. 
£s a estos modos del relato que uno se refiere cuando dice 
que un escritor nos «muestra» las cosas, mientras que tal otro 
sólo las «dice». Existen dos modos principales: la rcf>res€ntaciún 
y la fmrración. Estos dos modos corresponden, en un nivel más 
concretó, a dos nociones que ya hemos encontrado: el discurso 
y la historia. 

Podemos suponer que estos dos modos del relato contemixjráneo 
provienen de dos orígenes diferentes: la crónica y el drama. 
La crónica o la historia es, creemos, una pura narrac¡ón,^el 
autor es un simple testigo que relata los hechos; los personajes 
no hablan; las reglas son las del genero histórico. En cambio, 
en el drama^ ta historia no es narrada sino que se desarrolla 
ante nuestros ojos (incluso sí no hacemos,sino leer la pieza); 
no hay narración^ el relato está contenido en las réplicas de 
los personajes. 


Palabras de los personajes, pa/Éj/;iVíi del narrador. 

Si buscamos una base lingüística a esta distinción, necesitamos, 
a primera vista, recurrir a la oposición entre la palabra de los 
personajes {estilo directo) y la palabra del narrador. Una 
oposición tal nos explicaría por qué tenemos la impresión de 
asistir a actos cuando el modo empleado es la representación, 
en tanto que esta impresión desaparece en el caso de la narra* 
ción. La palabra de los ¡personajes, en una obra literaria, goza 
de un status particular. Se refiere, como toda palabra, a la 
realidad designada, pero representa también un acto, el acto 
de articular esta frase. Sí un personaje dice: «Es usted muy 





hermosa», no significa sólo que la persona a quien se dirige 
es (o no) hermosa^ sino que este personaje cumple ante nuestros 
ojos un acto; articula una frase, hace un cumplida No hay 
que creer que la significación de estos actos se resume en el 
simple «él dice»; esta significación posee la misma variedad 
que los actos realizados mediante el lenguaje; y éstos son innu¬ 
merables. 

Sin embargo, esta primera identificación de la narración con 
la representación peca de simplista. Si nos atenemos a ella, 
resulta que el drama no admite la narración, el relato no dialo¬ 
gado, la representación. No obstante, podemos fácilmente con¬ 
vencernos de lo contrario. Tomemos el primer caso: en Us 
Liahons jdangcrcuses, al igual que en el drama, sólo se «la el 
estilo directo, dado que todo el relato está constituido poi* 
cartas. Sin embargo, en esta novela aparecen los dos modos: 
si bien la mayoría de las cartas representan actos y derivan asi 
de la representación, otras informan solamente acerca de acon¬ 
tecimientos que se han desarrollado en otra parte. Hasta el 
desenlace del libro, esta función es asumida por las cartas de 
Valmont a la Marquesa y, en parte, por las respuestas de ésta; 
después dcl desenlace, es Mrac. de Volanges quien retoma la 
narración. Cuando Valmont escribe a Mme. de Merteuil, no 
tiene más que un solo fin; informarla de los acontecimiento^ 
que le han sucedido; asi es como comienza sus cartas con esta 
frase: «He aquí el boletín de ayer». La carta que contiene este 
•boletín» no representa nada, es pura narración. Lo mismo 
sucede con las cartas de Mme. de Volanges a Mme. de Rose- 
monde al final de la novela: son «boletines» sobre la salud de 
Mme. de Toiirvel, sobre las desdichas de Mme. de Merteuil, 
etc. Observemos aquí que esta .distribución de los modos en 
les Liaisons dangerexises es justificada por la existencia de diía 
rentes relaciones: la narración aparece en las cartas de confi¬ 
dencias, probadas por la simple existencia dé la carta; la repre¬ 
sentación concierne a las relaciones amorosas y de participación, 
que adquieren asi una presencia más notoria. 

Tomemos aliora el caso inverso, para ver si el discurso del 
autor corresponde siempre a la narración. He aquí un extracto 
de la Edneation scntimenlalei 

«.•.Entraban en la calle Caumariin cuando, BÚbiumente, detris de cUoi 
retumbó un niido semejante «/ crujido de una enorme pieiá de seda que 
se desgflrra^ Era el fusilamiento del boulevard dea Capucines. 

liquidan olgunos burgueses, dijo Tederico tranquilamente. 

•Rites hay tiiuaciones en que et hombre menos cruet está lan desapegado 
de ios otros, que ver (o morir ai género humano sin que U palpitara et 
coraián,* 



Hemos puesto en ba^tardiUa ]as frases que corresponden a la re* 
presentación; como vemos, el estilo directo sólo cubre una parte* 
Kste extracto transmite la representación en tres formas de 
discurso diferentes: por estilo directo; por comparación y por 
reflexión general. Las dos últimas dependen de la palabra del 
narrador y no de la narración. No nos informan sobre una 
realidad exterior al discurso, sino que adquieren su sentido 
de la misma manera que las réplicas de los personajes: sólo 
que en este caso nos informan acerca de la imagen del narrador 
y no de la de un personaje. 


Objetividad y subjetividad en el lenguaje. 

Debemos, pues, abandonar nuestra primera identificación de 
la narración con la palabra del narrador y de la representación 
con la de los personajes» para buscarles un fundamento más 
profiiiulo. Una tal identificación se hubiera basado, lo vemos 
ahora, no sobre categorías implícitas sino sobre su manifesta* 
ctón, lo que fácilmente puede inducirnos a error* Encontraremos 
este fundamento en la oposición entre el aspecto subjetivo y 
el objetivo del lenguaje. 

Toda palabra es, a la vez. como se sabe, un enunciado y una 
enunciación. En tanto enunciado, se refiere al sujeto del enun¬ 
ciado y es, pues, objetiva* En tanto cnundación, se refiere al 
sujeto de la enunciadón y guarda un aspecto subjetivo» pues 
representa en cada caso un acto cumplido por este sujeto. 
Toda frase presenta estos dos aspectos, pero en diversos grados; 
algunas partes del discurso tienen por única función transmitir 
esta subjetividad (los pronombres personales y demostrativos, 
los tiempos del verbo, algunos verbos; cf* E. Bens'eriiste «Acerca 
de la subjetividad en el lenguaje», en ProbUmes de Unguisiiqvr 
générale)^ otros conciernen ante todo a la realidad objetiva. 
Podemos, pues, hablar con John Austin de dos modos del 
discurso: constatalivo (objetivo) y performativo (subjetivo)* 
Tomemos un ejemplo* La frase «Nf. Dupom salió de su casa 
a las diez dcl 18 de marzo» tiene un carácter esencialmente 
objetivo; no proporciona, a primera vista, ninguna información 
sobre el sujeto de la enunciación (la única información es que 
la enunciación tuvo lugar después de la hora indicada en Ja 
frase). Otras ^frases, en cambio, tienen una significación que 
concierne casi exclusivamente al sujeto de la cnunci«ici()n. por 
ejemplo: «¡Usted es un imbécil!» Una frase tal es ante todo 
un aao en quien la pronuncia, una injuria, aun cuando con¬ 
serve también un valor objetivo* Sin embargo, es sólo el contexto 
global dcl enunciado el que detérmina el grado de subjeiiviclad 
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propio de una frase* Si nuestra primera proposición fuera 
retomada en la réplica de una personaje, podría tornarse utu 
indicación sobre el sujeto de la enunciación* 

£1 estilo directo está ligado, en general, al aspecto subjeuvo 
del lenguaje; pero como vimos a propósito de Valmont y de 
Mme. de Vo!anges,.e$ta subjetividad se reduce a veces a una 
simple convención: la información nos es presentada como 
viniendo del personaje y no del narrador, pero nosotros no 
nos enteramos de nada acerca de ese personaje. A la inversa, 
la palabra del narrador pertenece generalmente al plano de 
la enunciación histórica, pero en el caso de una comparación 
(como de cualquier otnt figura retórica) o de una reflexión 
general, el sujeto de la enunciación se torna aparente y el 
narrador se aproxima asi a los personajes* Así las palabras del 
narrador en Flaubert nos indican la existencia de un sujeto 
de la enunciación que hace comparaciones o reflexiones sobre 
la naturaleza humana. 


Aspectos y modos. 

Los aspectos y los modos del relato son dos categorías que 
entran en relaciones muy estrechas y que conciernen, ambas, 
a la imagen del narrador. Es por esto que los críticos literarios 
han tendido a confundirlas. Así Henry James y, a continuación 
de él, Fcrcy Lubbock, distinguieron dos estilos principales en 
el relato: el estilo ipanorámico» y el estilo €escéníco». Cada 
uno de estos dos términos implica dos nociones: el escénico es 
al mismo tiempo la represenución y la visión «con» (narrador 
persona je); el «panorámico*, es la narración y la visión 
«por detrás* (narrador > personaje). 

Sin embargo, esta identificación no es obligatoria. Para volver 
a las Ltaisons dangereuses^ podemos recordar que hasta el desen* 
lace la narración es confiada a Valmont que tiene una visión 
próxima a la visión «por detrás»; en cambio, después del 
desenlace, es retomada por Mme* de Volanges que casi no 
comprende 16$ acontecimientos que se producen y cuyo relato 
corresponde enteramente a la visión «con» (si no «de^e afue* 
ra»). Las dos categorías deben, pues, ser bien distinguidas para 
que luego podamos comprender sus relaciones mutuas* 

Esta confusión aparece como más peligrosa aón st recordamos 
que. detrás de todos estos procedimientos se dibuja la imagen 
del narrador, imagen que es tomada a veces por la del autor 
mismo. En tes Ltaisons dangcrcuses no es evidentemente Val¬ 
mont, que nu es más que un personaje transitoriamente cncar- 



gado de la narración. Abordamos aqui una nueva cuestión 
importante: la de la imagen del narrador. 


Imagen del narrador e imagen del lector, 

£I narrador es el sujeto de esa enunciación que representa un 
libro. Todos los procedimientos que hemos tratado en esta 
parte nos conducen a este sujeto. £s él quien dispone derus 
descripciones antes que otrasj aunque éstas las precedan en el 
tiempo de la historia. £s él quien nos hace ver la acción por 
los ojos de tal o cual personaje, o bien por sus propios ojos, 
sin que para ello necesite aparecer en escena* £s él, por último, 
quien elige contarnos tal peripecia a través del diálogo de dos 
personajes o bien mediante una descripción «objetiva*. Tene¬ 
mos, pues, una cantidad de informaciones sobre él que deberían 
permitirnos captarlo y situarlo con precisión; pero esta imagen 
fugitiva no se deja aprehender y reviste constantemente másca¬ 
ras contradictorias, yendo desde la de un autor de carne y 
hueso hasta la de un personaje cualquiera. 

Hay, sin embargo, un lugar donde pareciera que nos aproxi¬ 
mamos lo sufidentc a esta imagen; podemos llamarlo el nivel 
apreciativo. La descripción de cada parte de la historia com¬ 
porta su apreciación moral; la ausencia de una apreciadón 
representa una toma de posídón igualmente significativa. Esta 
apreciación, digámoslo inmediatamente, no forma parte de 
nuestra experiencia individual de lectores ni de la del amor 
real; es inherente al libro y no se podría captar correctamente 
la estructura de éste sin tenerla en cuenta. Podemos, con 
Stendhal, encontrar que Nfme. de Tourvel es el personaje más 
inmoral de ¡es Liaisons dangereuses; podemos, con Simone de 
Beauvoir, afirmar que Mme de Merteuil es el personaje más 
atractivo; pero estas no son sino interpretaciones que no perte¬ 
necen al sentido del libro. Si no condenáramos a Mme. de 
Nferteuil, sí no tomáramos partido con la Presidenta, la estruc¬ 
tura de la obra se vería alterada por ello. Hay que comprender, 
a] comienzo, que existen dos interpretaciones morales de carác¬ 
ter completamente distinto: una que es interior al libro (a 
toda obra' de arte imitativa) y otra que los lectores dan sin 
cuidarse de la lógica de la obra; ésta puede variar sensible¬ 
mente según las épocas y la personalidad del lector. £n el libro. 
Mme. de Merteuil recibe una apreciación negativa, Mme. de 
Tourvel es una santa, etc. En el libro cada acto posee su apte- 
ctactón, aun cuando*pueda no ser la del autor ni la nuestra- 
(y es este justamente uno de los criterios de que disponemos 
p.ira juzgar acerca del logro del autor). 
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Este nivel apreciativo nos acerca a la imagen del narrador. No 
es necesario para ello que éste nos dirija cdircctamente» la 
palabra: en este caso» se asimilarla» por la fuerza de la conven^ 
dón literaria» a los personajes. Para adivinar el’ nivel aprecia¬ 
tivo, podemos recurrir a un código de principios y de reacciones 
psicológicas que el narrador postula como común al lector y 
a él mismo (dado que este código no es hoy admitido por nos¬ 
otros» estamos en condiciones de distribuir de otro modo los 
acentos de la evaluación evaluativos). En el caso de nuestro 
relato, ese código puede ser reducido a algunas máximas bas¬ 
tante triviales no hagáis mal, debéis ser sinceros, resistid a la 
pasión, etc. Al mismo tiempo el narrador se apoya en una 
escala evaluattva de las cualidades psíquicas; e$ gracias a ella 
que nosotros respetamos y tememos a Valmont y a Merieuil 
(por la fuerza de su ingenio, por su don de previsión) o prefe¬ 
rimos Tourvel a Cécile Volanges. 

imagen del narrador no es una imagen solitaria: en cuanto 
aparece, desde la primera página, está acompañada por lo 
que podemos llamar tía imagen del lector». Evidentemente, 
esta imagen tiene tan poco que ver con un lector concreto 
como la imagen del narrador con el verdadero autor. Ambas 
se hallan en estrecha dependencia mutua y en cuanto la imagen 
del narrador comienza a destacarse más netamente, también 
el lector imaginario se dibuja con mayor precisión. Estas dos 
imágenes son propias de toda obra de ficción: la conciencia 
de leer una imvela y no un documento nos lleva a asumir el 
rol de esc lector imaginario y, al mismo tiempo, aparece el 
narrador, el que nos cuenta el relato, puesto que el relato 
mismo es imaginario. Esta dependencia confirma la ley semio- 
lógica general según la cual «yo» y «tú», el emisor y el receptor 
de un enunciado, aparecen siempre juntos. 

Estas imágenes se construyen según las convenciones que trans¬ 
forman la historia en discurso. £1 hecho mismo de que leamos 
el libro del comienzo hacia el fin (es decir, como lo hubíerj 
querido el narrador) nos obliga a asumir el rol del léeter. 
En el caso de la novela epistolar, estas convenciones est ín 
teóricamente reducidas al mínimo; es como sí leyéramos una 
verdadera colección de cartas, el autor no toma jamás la p da- 
bra, el estilo es siempre directo. Pero en su Advertencia del 
Editor, Lacios destruye ya esta ilusión. Las otras convende nes 
conciernen a la exposición misma de los acontedmientos y, 
en particular, a la existencia de diferentes aspectos. Así, nos¬ 
otros advertimos nuestro rol de lectores desde el momento en 
que sabemos más que tos personajes,- pues esta situadón contra¬ 
dice una verosimilitud de lo vivido. 



IIL La infracción al orden 


Podemos resumir todas las ob$er\'aciones que hemos presentado 
hasta aquí diciendo que tenían por objeto aprehender la es* 
tructura literaria de la obra o« como diremos en adelante» un 
eierto orden. Empleamos este termino como una noción gené¬ 
rica para todas las relaciones y estructuras elementales que he¬ 
mos estudiado. Pero nuestra presentación no contiene ninguna 
indicación sobre la sucesión del relato; si las partes del relato 
fueran intercambiadas, esta presentación no se vería sensible¬ 
mente modificada. Ahora nos detendremos en el momento cru¬ 
cial de la sucesión propia del relato: el desenlace» que repre¬ 
senta» como vamos a ver, una verdadera infracción al orden 
precetlenic. Observaremos esta infracción tomando como único 
ejemplo tes Liaisons dangereuses. 


La infracción en la historia. 

Esta infracción es notoria en toda la última parte del libro y, 
en particular, entre las cartas 142 y 162» es decir, entre la rup¬ 
tura de Valmont con Tourvel y la muerte de Valmont. La 
infracción concierne en primera instancia a la imagen misma 
de Valmont, personaje principal del relato. La cuarta parte 
comienza con la caída de Tourvel. Valmont pretende en la 
carta 125 que se trata de una aventura que en nada se dis¬ 
tingue de las otras; pero el lector comprende fácilmente, sobre 
todo ayudado por Mme. dé Merteuil» que el tono traiciona 
una relación diferente de 2a que se declara: esta vez se trata 
de amor» es decir» de la misma pasión que anima a todas las 
«víctimas». Al reemplazar su deseo de posesión y la indiferen¬ 
cia subsiguiente por el amor, Valmont abandona a su grupo 
y destruye ya una primera distribución. Es verdad que más 
tarde sacrificará este amor para alejar las acusaciones de Mme. 
de Merteuil, pero este sacrificio no resuelve la ambigüedad de 
su aaítud precedente. Además, más tarde Valmont inicia otros 
manejos que deberían acercarlo a Tourvel (le escribe» escribe 
a^Volanges su última confidente) y también su deseo de ven¬ 
ganza contra Merteuil debería indicarnos que lamenta su pri¬ 
mer gesto. Pero la duda no es resuelta; el Redactor nos lo 
dice exjdícitamcntc en una de sus Notas (carta !54) sobre la 
carta de Valmont enviada a Mme. de Volahges para ser remi¬ 
tida a Mme. de Tourvel y que no aparece en el libro: «Es 
porque nada hemos hallado en la continuadóade esta Corres¬ 
pondencia que pudiera resolver esta duda» que hemos decidido 
suprimir la carta de M. de Valmont.» 
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La comincta de Valmont respecto de Mme, de Mcrtcuil es iguaL 
mente extraña vista desde la perspectiva de la lógica que he> 
mos esbozado antes. Esta relación parece reunir elementos muy 
diversos y hasta entonces incompatibles: hay deseo de posesión, 
|>cro también oposición y al mismo tiempo confidencia. Este 
último rasgo (que es, pues, una desobediencia a nuestra cuarta 
regla) se revela como decisivo para la suerte de Valmoiu: éste 
sigue confiándose a !a Marquesa incluso después de la decla¬ 
ración de «guerra». Y la infracción de la ley es castigada con 
la muerte. También V^almont olvida que puede actuar a dos 
niveles para realirar sus deseos, cosa de la que se servía tan 
hábilmente antes; en sus cartas a la Níarquesa confiesa ingenua¬ 
mente sus deseos sin tratar de disimularlos, de adoptar una 
táctica más flexible (lo que debería hacer a causa de la aaituti 
de Mertcuil). Incluso sin apelar a las cartas de la ^fa^quc:hl 
a Danceny, el leaor puede darse cuenta de que ella a puesto 
fin a su relación amistosa con Valmonu 


La \n¡racctón en el discurso. 

Vemos aquí que la infracción no se reduce simplemente a una 
conducta de Valmont que ya no respeta las reglas y dintinciu- 
nes establecidas; también concierne a la forma en que se nos lo 
hace saber. A lo largo de todo el relato estábamos seguros de 
la veracidad o falsedad de los actos y de los sentimientos rela¬ 
tados: el comentario constante de Níerteuil y de Valmont nos 
informaba acerca de la esencia misma de todo aao, nos daba 
el «ser» mismo y no sólo el «parecer». Pero el desenlace con¬ 
siste precisamente en la 5us{>en$¡ón de las confidencias entre 
los dos protagonistas; éstos dejan de confiarse a quién fuere y 
nosotros nos vemos, súbitamente, privados del saber seguro, 
privados del ser y debemos intentar solos de adivinarlo a tra¬ 
vés dcl parecer Es por esta razón que no sabemos si Valmont 
ama o no verdaderamente a la Presidenta; es por la misma 
razón que no estamos seguros de las verdaderas razones que 
mueven a Merteuil a actuar como lo hace (en tanto que hasta 
alli todos los elementos del relato tenían una interpretación 
indiscutible): realmente matar a Valmont sin temer 

las rc%'elaciones que él puede hacer? ¿O bien Danceny ha lle¬ 
gado demasiado lejos en su-cólera y ha dejado de ser una 
simple arma entre las manos de ^íerleu^l? Jamás lo sabremos. 
Ames señalamos que la nanúción estaba contenida en las cartas 
de Valmont y de Mertcuil, antes de este momento de infrac¬ 
ción y, más tarde, en las de Mme. de Volanges. Este cambio 
no es luui simple sustitución, sino la elección de una nueva 



perspectiva; en tanto que en las tres primeras partes clel libro 
la narración se situaba a nivel del ser, en la última se ubica 
a nivel del parecer. Mmc. dc^Volanges no comprende los acon¬ 
tecimientos que la rodean, sólo capta las apariencias (incluso 
Mme. de Rosemonde está mejor informada que ella; pero no 
cuenta). Este cambio de óptica en la nanacíón es particular¬ 
mente sensible respecto de Cécile; como en la cuarta parte del 
libro, no hay letras suyas (la única que ella firma está dictada 
|x>r Valmoni); ya no tenemos ningún medio de descubrir cuál 
es, en este momento, su «ser». Por ello el Redactor tiene razón 
;d prometernos, en su Nota de conclusión, nuevas aventuras de 
Cécile; nosotros no conocemos las verdaderas razones de su 
conducta/su suerte no c$ clara, su porvenir es enigmático. 


Valor de la infracción. 

^£s posible imaginarle a la novela una cuarta parte diferente, 
una parte tal que el orden precedente no se vea infringido? 
Valmont habría encontrado sin duda un medio más sutil para 
romper con Tourvel; si hubiera surgido un conflicto entre él 
y Nferteuil, habría sabido resolverlo con mayor habilidad y sin 
exponerse a tantos peligros. Los «pillos» hubieran hallado una 
solución que les permitiera evitar los ataques de sus propias 
victimas. Al final del libro hubiéramos tenido los dos campos 
tan separados como al comienzo y los dos cómplices igualmente 
]x>derosos. Incluso si el duelo con Danceny se hubiera produ¬ 
cido, Valmont habría sabido no exponerse al peligro mortal... 
Es inútil continuar: sin hacer interpretaciones psicológicas, nos 
damos cuenta de que la novela asi concebida ya no sería la 
misma; incluso ya no serla nada. No hubiéramos tenido mis 
(|ue el relato de una simple aventura galante, la conquista de 
tina «gazmoña» con una conclusión risible. Esto nos muestra 
cpie no se trata aquí de una particularidad menor de la cons¬ 
trucción, sino de su centro mismo; más bien se tiene la im¬ 
presión de que todo el relato consiste en la posibilidad de lle- 
\ar precisamente a ese desenlace. 

El hecho de que el relato perderta to<la su densidad estética 
y moral si no tuviera este desenlace está simbolizado en la 
misma novela. En efecto. la historia es presentada de modo 
t«il que debe su propia existencia a la infracción del orden. 
Si Valmont no hubiera transgredido las leyes de su propia mo¬ 
ral (y las de la estructura de la novela), jamás hubiéramos 
visto publicada su correspondencia, ni la de Merteuil; esta 
])ublicación de $u$ cartas es una consecuencia de su ruptura y, 
más en general, de la infracción. Ese detalle no se ilcbe al azar 
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como podría creerse: la historia entera no $e justifica, en efec¬ 
to, sino en la medida en que exista un castigo del mal pintado 
en la novela. Sí Valmont no hubiera traicionado su primera 
imagen, el libro no habría tenido razón de ser. 


Los dos órdenes. 

Hasta aquí sólo hemos caracterizado esta infracción al orden 
de una manera negativa, como la negación del orden precc* 
dente. Tratemos ahora de ver cuál es el contenido positivo de 
estas acciones, cuál es el sistema subyacente.. Observemos prh 
meros sus elementos: Valmont, el pillo, se enamora de una 
«simple» mujer; Valmont se olvida de urdir trampas con Mme. 
de Meneuíl; Cócile yendo a arrepentirse de sus pecadoi al 
monasterio; Mme. de Volanges asumiendo el papel del ra/.o* 
nador... Todas estas acciones tienen un denominador común: 
obedecen a la moral convencional, tal como era en tienipos 
de Lacios (o aún más tarde). Así pues, el orden que determina 
las acciones de los personajes en y después del desenlace es 
simplemente el orden convencional, el orden exterior al uni¬ 
verso dcl libro- Una confirmación de esta hipótesis la da tam¬ 
bién el nuevo giro del asunto Prevan. Al final del libro vemos 
a Prevan restablecido en toda su antigua grandeza; sin eni> 
bargo recordamos que, en el conflicto con la Marquesa, ambos 
tenían exactamente los fnismos deseos ocultos y manifiestos. 
Simplemente Merteuil había logrado ser la más rápida, pero 
no era la más culpable. No es, pues, una justicia suprema, un 
orden superior el que se instaura al final del libro; es directa¬ 
mente la moral convencional de la sociedad contemix>ránea, 
moral pudibunda e hipócrita, djfcrente en este aspecto de la 
de Valmont y Merteuil en el resto del libro. Así la «vida» se 
vuelve parte integrante de la obra: su existencia es un elemento 
esencial que debemos conocer para comprender la estructura 
del relato. £$ sólo en este momento de nuestro análisis que se 
justifica la intervención dcl aspecto sodal, agreguemos que es 
también completamente necesaria. El libro puede detenerse por¬ 
que establece el orden que existe en la realidad. 

Ubicados en esta perspeaiva, podemos ver que los elementos 
de este orden convencional estaban presentes también antes y 
que explican esos acontecimientos y esas acdones que no po¬ 
dían serlo dentro del sistema que hemos descripio. Aquí se 
inscribe, por ejemplo, el proceder de Mme. de Volanges res¬ 
pecto de Tourvel y Valmont, una acción de oposición que no 
tenía las mismas motivaciones que las reflejadas por nuestn 
R $. Mme. de Volanges odia a Valmont no porque se cuente 
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cutre las mujeres que éste ha abandonado» sino por sus propios 
principios morales. Lo mismo succtle con la actitud del coa> 
fesor de Cécilc que también se vuelve un opositor: es la moral 
convencional» exterior al universo de la novela, que guia sus 
pasos. Son acciones cuya motivación o móviles no están en la 
npvela» sino fuera de ella; se actúa asi porque asi debe ser, 
es la actitud natural que no requiere justíficadón. Por último, 
también podemos encontrar aqui la explicadón de la aaíturi 
de Tourvel que se opone obstinadamente a sus propios senti¬ 
mientos en nombre de una concepción ética que dice que la 
mujer no debe engañar a su marido. 

Así vemos a totlo el relato desde una nueva perspectiva. No 
es la simple exposición de una acción» sino la historia del cosv 
flicto entre dos órdenes: el del libro y el de su contexto soci.il. 
Ln nuestro caso, hasta su desenlace, les Ltaisons dnngereusrs 
establecen un nuevo orden» diferente del medio exterior. K1 
orden exterior sólo está aqui presente como un móvil para 
ciertas acciones £1 desenlace representa una infracción a este 
orden üel libro y lo que le sigue nos lleva a ese mismo onien 
exterior» a la restauración de lo destruido por el relato pre¬ 
cedente. La presentación de esta parte dei esquema estructural 
de nuestra novela es particularmente instructiva: ayudado poi 
los diferentes aspectos del relato» Lacios evita tomar posición 
frente a esta restauración. Si el relato precedente era condu¬ 
cido a nivel del ser, el relato dcl final se da enteramente cii 
cl parecer. No sabemos cuál es la verdad, sólo conocemos las 
apariencias e ignoramos cuál c$ la posición exacta del autor: 
el nivel apreciativo es disimulado. La única moral que llega¬ 
mos a conocer es la de Mme. de Volanges; ahora bien, como 
por un acto deliberado, e$ precisamente en sus últimas cartas 
donde Nfme. de Volanges es caracterizada como una mujer sti- 
períicial» incapaz de opinión propia, chismosa, etcétera. Como 
si el autor nos preservara de acordar demasiada confianza a 
los juicios que ella lanza. La moral dcl fin del libro restituye 
a Prevan sus derechos; ¿y es ésta la moral de Lacios? £s esta 
ambigüedad profunda» esta apertura a interpretaciones opuc.*»- 
tas los que distingue a la novela de Lacios de las numerosas 
novelas «bien hechas* y la coloca entre las obras maestras^ 


La in¡Tacc\ón como criterio tipológico. 

Podemos pensar que la relación entre el orden del relato y cl 
orden de la vida que lo rodea no debe necesariamente ser la 
que se da en les Liaisons dangcYevses. Podemos suponer que 
la posibilidad inversa también existe: el relato que explicita» 
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en su desarrollo, el orden existente fuera de él y cuyo desen¬ 
lace introduciría un orden nuevOp precisamente el del universo 
de la novela. Pensemos, por ejemplo, en las novelas de Díckens, 
la mayoría de las cuales presenta la estructura inversa: a lo 
largo de todo el libro es el orden exterior, el orden de la vida 
que domina las acciones de los personajes; en el desenlace se 
])roduce un milagro, tal personaje rico se revela súbitamente 
como un ser generoso y hace posible la instauración de un 
orden nuevo. Este nuevo orden —el reino de la virtud— sólo 
existe evidentemente en el libro, pero es el que triunfa des¬ 
pués del desenlace. 

Sin embargo, no es cierto que haya que encontrar en todos los 
relatos semejante infracción. Algunas novelas modernas no pue¬ 
den ser presentadas como el conflicto entre dos órdenes sino 
mis bien como una serie de variaciones en gradación sobre el 
mismo tema. Tal es la estructura de las novelas de Kafka, 
Heckett, etcétera. £n todos los casos, la noción de infracción, 
como por lo demis todas las que conciernen a la estructura 
de la obra, podrá servir como criterio para una tipología fu¬ 
tura dé los relatos literarios. 

Detenemos aquí nuestro esbozo de un marco para el estudio 
del relato literario. Esperemos que esta búsqueda de un deno¬ 
minador común a las discusiones del pasado hará mis fecundas 
las futuras. 


Eicuela ^rdcíicn áe Altos Esludiot, 
Porís, 
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Fronteras del relato 

Gérard Genette 


Si aceptamos, por convención, atenernos al campo de la expre¬ 
sión literaria, dcíiniremos sin dificultad el relato como la re¬ 
presentación de un acontecimiento o de una serie de aconte¬ 
cimientos, reales o ficticios, por medio del lenguaje, y mis 
particularmente del lenguaje escrito. Esta definición positiva 
(y corriente) tiene el mérito de la evidencia y de la simplicidad; 
su principal inconveniente es quizá, justamente, el encerra|rse 
y encerramos en la evidencia, el ocultar a nuestros ojos lo que 
precisamente, en el ser mismo del relato, constituye el problema 
y la dificultad, borrando en cierto modo las fronteras de su 
ejercicio, las condiciones de su existencia. Definir positivamente 
el relato es aaeditar, quizá peligrosamente, la idea o la sen¬ 
sación de que el relato {luye espontáneamente, que nada hay 
más natural que contar una historia, combinar un conjunto de 
acciones en un mito, un cuento, una epopeya, una novela. La 
evolución de la literatura y de la conciencia literaria desde 
hace medio siglo ha tenido, entre otras felices consecuencias, 
la de atraer nuestra atención, por el contrario, sobre el aspecto 
singular, artificial y problemático del acto narrativo. Hay que 
volver una vez más al estupor de Valery ante un enunciado 
tal como «La marquesa salió a las cinco». Sabemos hasta qué 
punto, bajo formas diversas y a veces contradictorias, la lite¬ 
ratura moderna ha vivido e ilustrado este asombro fecundo, 
cómo ella se ha querido y se ha hecho, en su fondo mismo, 
interrogación, conmoción, controversia sobre el propósito na¬ 
rrativo. Esta pregunta falsamente ingenua: ¿porqué existe el 
relato? podría al menos incitamos a buscar o, más simplemente, 
a reconocer los límites en cierta forma negativos del relato, a 
considerar los principales juegos de oposiciones a través de los 
que et relato se define y se constituye frente a las diversas for¬ 
mas de no-relato. 


Diégesisy mimesis. 

Una primera oposición es la que señala Aristóteles en algunas 
frases rápidas de la Poética. Para Aristóteles, el relato {diégesis) 



es uno de los dos modos de imttidón poética (mimesis ); el 
otro es la representación directa de los acontecimientos hecha 
por actores que hablan o actúan ante el público.^ Aquí se 
instaura la distinción clásica entre poesía narrativa y poesía 
dramática. Esta distinción ya había sido esbozada por Platón 
en el libro 111 de La República, con estas dos direrendas: que 
por una parte Sócrates negaba allí al relato la cualidad (es 
dedr« para él, el defecto) de imitación, y que, por otra parte, 
tenía en cuenta aspectos de representadón directa (diálogos) 
que puede presentar un poema no dramático como los de Ho¬ 
mero. Hay, pues, en los orígenes de la tradición clásica, dos 
divisiones aparentemente contradictorias en que el relato se 
opondría a la imitación, en una como su antítesis y en la otra 
como uno de sus rnodos^ 

Para Platón, el campo de lo que él llama lexis (o forma de 
dedr, por oposidón a lagos, que designa lo que se dice) se 
divide teóricamente en imitadón propiamente dicha (mimesis) 
y simple relato (diégesis). Por simple relato, Platón entiende 
todo lo que el poeta cuenta €hablando en su propio nombre, 
sin tratar de hacernos creer que es otro quien habla»; * así, 
cuando Homero, en el canto 1 de la Iliada, nos dice a propó¬ 
sito de Grises: «Luego Grises, sacerdote de Apolo, el que hiere 
de lejos, deseando redimir a su hija, se presentó en las veloces 
naves aqueas con un inmenso rescate y las ínfulas de Apolo, 
el que hiere de lejos, que pendían de áureo cetip en la mano; 
y suplicó a todos los aqueos, y particularmente a los dos atri¬ 
das, caudillos de pueblos» * Por el contrarío, la imitación con¬ 
siste, a partir del verso siguiente, en que Homero hace hablar 
a Grises mismo o, más bien, según Platón, habla simulando ha¬ 
berse vuelto Grises y «esforzándose por darnos, lo más posible, 
la ilusión de que no es Homero quien habla sino el viejo, 
sacerdote de Apolo». He aquí el texto del discurso de Grises: 
«Atridas, y también vosotros, Aqueos de las hermosas grebas, 
puedan los dioses, habitantes del Olimpo, concederos el des¬ 
truir la dudad de Prfamo y regresar luego sin daño alguno 
a vuestros hogares. jPero a mí, puedan vosotros asimismo de¬ 
volverme mi hija! Y por ello, aceptad este rescate que os traigo, 
por respeto al hizo de Zeuz, el arquero Apolo.» Ahora bien, 
agrega Platón, Homero hubiera podido igualmente proseguir 
su relato en una forma puramente narrativa, contando las pa¬ 
labras de Grises en lugar de transcribirlas, lo cual, para el 
mismo pasaje, hubiera dado en estilo indireicto y en prosa: «Lle¬ 
gó el sacerdote y suplicó a los dioses que permitieran a los 
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aqueos apoderarse ele Troya y les concediesen un regreso feliz. 
Pidió también, invocando el nombre del dios, que acepuran 
un rescate y le devolvieran a su hija.» ^ Esta división teórica, 
que opone en el interior de la dicción poética, los dos modos 
puros y heterogéneos del relato y de la imitación, determina 
y fundamenta una clasificación práctica de los géneros, que 
comprende los dos modos puros {narrativo, representado por 
el antiguo ditirambo y mimético, representado por el teatro), 
mis un modo mixto o, más precisamente, alternado que es el 
de la epopeya, como acabamos de verlo en el ejemplo de la 
Iliada, 

La clasificación de Aristóteles es a primera vista completamente 
diferente puesto que reduce toda poesía a la imitación» dis¬ 
tinguiendo solamente dos modos imitativos; el directo, que 
Platón llama propiamente imitación y el narrativo, que él lla¬ 
ma, como Platón, diégesis. Por otra parte, Aristóteles parece 
identificar plenamente, no sólo, como Platón, el género dra¬ 
mático con el modo imitativo, sino también sin tener en 
cuenta en principio su carácter mixto, el género épico con el 
modo narrativo puro. Esta reducción puede responder at he¬ 
cho de que Aristóteles define, más estrictamente que Platón, 
el modo imitativo por las condiciones escénicas de la represen¬ 
tación dramática. También puede justificarse por el hecho de 
que la obra épica, cualquiera sea la pane que comprendan 
los diálogos o discursos en estilo directo, y aán si esta parte 
supera a la del relato, sigue siendo esencialmente narrativa 
porque los diálogos están en ella necesariamente encuadrados 
y provocados por partes narrativas que constituyen, en sentido 
propio, el fondo o, si se quiere, la trama de su discurso. Por 
lo demás, Aristóteles reconoce a Homero una superioridad so¬ 
bre los otros poetas épicos porque interviene personalmente lo 
menos posible en su poema, poniendo la mayoría de las veces 
en escena personajes caracterizados, conforme a la función del 
poeta, que es la de imitar lo más posible.* Con ello, parece 
reconocer implícitamente el carácter imitativo de los diálogos 
homéricos y, por ende, el carácter mixto de la dicción épica, 
narrativa en su fondo pero dramática en su mayor extensión. 
La diferencia entre las clasificaciones de Platón, de Aristóteles 
se reduce, pues, a una simple variante de términos: estas dos 
clasificaciones coinciden sin duda en lo esencial, es decir, la 
oposición de lo dramático y lo narrativo, siendo considerado 
el primero por ambos filósofos como más plenamente imitativo 
que el segundo: acuerdo sobre los hechos, en cierto modo sub¬ 
rayado por el desacuerdo sobre los valores, puesto que Platón 
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«olldciia a los poetas en tamo imitadores, comenzando por los 
dramaturgos y sin exceptuar a Homero, juzgado incluso dema¬ 
siado miméiico para un poeta narrativo y no admite en la 
Ciudad más que a un poeta ideal cuya dicción austera seria 
lo menos mimética posible; mientras que Aristóteles^ simétrica¬ 
mente, coloca a la tragedia por encima de la epopeya y elogia 
en Homero todo lo que acerca su escritura a la dicción dra¬ 
mática, Ambos sistemas son, pues, idénticos, a condición de 
una inversión de valores: para Platón como para Aristóteles, 
el relato es un modo debilitado, atenuado de la representación 
literaria, no se ve bien, a primera vista, lo que podría hacemos 
pensar de otra manera. 

No obstante, es necesario introducir aquí una observación de 
la que ni Platón ni Aristóteles parecen haberse preocupado y 
que restituirá al relato todo su valor y toda su importancia. 
La imitación direaa, tal como se da en escena, consiste en 
gestos y palabras. £n tanto consiste en gestos, puede evidente¬ 
mente representar acciones, pero escapa aquí al plano lingüís¬ 
tico, que es donde se ejerce la actividad especifica de! poeta. 
£n tanto consiste en palabras, en parlamentos (es evidente que 
en una obra narrativa la parte de la imitación directa se reduce 
a esto), no es, hablando con propiedad, representativa, puesto 
que se limita a reproducir tal cual un discurso real o ficticio. 
Se puede decir que los versos 12 a 16 de la Uiada^ citados más 
arriba, nos dan una representación verbal de los actos de Gri¬ 
ses, pero no podemos decir lo mismo de los cinco siguientes; 
éstos no representan el discurso de Grises: si se trata de un 
discurso realmente pronunciado, lo repiten literalmente, y si 
se trata de un discurso ficticio, lo constituyen, también literal¬ 
mente; en ambos casos, el trabajo de la representación es nulo; 
en ambos casos, los cinco versos de Homero se confunden ri¬ 
gurosamente con el discurso de Grises; no sucede evidentemente 
lo mbmo con los cinco versos narrativos anteriores y que no 
se confunden de ninguna manera con los actos de Grises: «la 
palabra perro, dice Williams James, no muerde». Si se llama 
imitación poética al hecho de representar por medios verbales 
una realidad no verbal, y, excepcionalmente, verba! (como se 
llama imitación pictórica al hecho de representar por medios 
pictóricos una realidad no pictórica y, excepcionalmente, pic¬ 
tórica), hay que admitir que la imitación se encuentra en los 
cinco versos narrativos y no se halla de ninguna manera en 
los cinco versos dramáticos, que consisten simplemente en la 
interpolación, en medio de ún texto que representa aconteci¬ 
mientos, de otro texto directamente tomado de esos aconte¬ 
cimientos: como si un pintor holandés del siglo xvii, en una 
anticipación de ciertos procedimientos modernos, hubiera colo- 
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cado en medio de una naturaleza muerta, no la pintura de 
una valva de osera, sino una valva verdadera. Hemos usado 
esta comparación simplista para hacer tangible el carácter pro* 
fundamente heterogéneo de un modo de expresión at que nos 
hemos habituado unto que ya no percibimos ni los cambios 
más abruptos de registro. £1 relato «mixto» según Platón, es 
decir^ el modo de relación más corriente y más universal, «imi¬ 
ta» alternativamente, en el mismo tono y, como diría Michaux, 
«sin siquiera ver la diferencia», una materia no verbal que efec¬ 
tivamente debe representar cómo pueda, y una materia verbal 
que se representa a sí misma y que la mayoría de las veces se 
contenta con citar. Si se uau de un relato histórico rigurosa¬ 
mente íicl,’cl historiador-narrador debe ser sensible al cambio 
de régimen, cuando pasa del esfuerzo narrativo para relatar 
actos cumplidos.a la transcripción mecánica de las palabras 
pronunciadas, pero cuando se trata de un relato parcial o total¬ 
mente ficticio, el trabajo de ficción, que recae igualmente sobre 
los contenidos verbales y no verbales, tiene sin duda por efecto 
ocultar la diferencia que separa a los dos tipos de imitación, 
una de las cuales es directa, en tanto que la otra hace inter¬ 
venir un sistema de engranajes más bien complejos. Aún si 
admitimos (lo que es por otra parte difícil) que imaginar 
actos e imaginar palabras procede de la misma operadón men¬ 
tal, «dedr» esos actos y decir esas palabras constituyen dos 
operaciones verbales muy diferentes. O, más bien, sólo la pri¬ 
mera constituye una verdadera operadón, un acto de dicción 
en sentido platónico, que comporta una serie de transposicio¬ 
nes y de equivalencias y una serie de elecciones inevitables entre 
los elementos a retener de la historia y los elementos a desde¬ 
ñar, entre los diversos puntos de vísta posibles, etcétera, todas 
operadones evidentemente ausentes cuando el poeta o el his¬ 
toriador se limitan a transcribir un discurso. £s posible, por 
derto (c incluso se debe) cuestionar esta distindón entre el 
acto de representación mental y el acto de representadón ver¬ 
bal —entre el lagos y la Uxis—, pero esto equivale a cuestionar 
la teoría misma de la imitación, que condbe a la ficción poé¬ 
tica como un simulacro de realidad, tan trascendente al discurso 
que lo lleva a cabo como el acontedmiento histórico es exterior 
al discurso del historiador o el paisaje representado al cuadro 
que lo representa: teoría que no establece entre ficción y re¬ 
presentadón, ya que el objeto de la fiedón se refiere para ella 
a una realidad simulada y que espera ser representada. Ahora 
bien, parece que en esta perspectiva la noción misma de imi¬ 
tación en el plano de la texis es un puro espejismo que se des¬ 
vanece a medida que uno se acerca: el lenguaje no puede imitar 
perfectamente sino al lenguaje o, más predsamente, un discurso 


197 



no puede imitar perfeaamcnte sino a un discurso perfectamente 
idéntico: en una palabra» un discurso sólo puede imitarse a sí 
mismo. £n tanto que lexis, la imitación directa es» exactamente» 
una tautología. 

Nos vemos» pues» conducidos a esta conclusión inesperada: que 
el único modo que conoce la literatura en tanto representa¬ 
ción es el relato» equivalente verbal de acontecimientos no ver¬ 
bales y también (como lo muestra el ejemplo forjado por Pla¬ 
tón) de acontecimientos verbales, salvo que desaparezca en 
este último caso ante una cita directa donde queda abolida toda 
función representativa» casi como un orador judicial puede in¬ 
terrumpir su dí^urso para dejar que el tribunal examine por 
si mismo una prueba» La representación literaria» la mimesis 
de los antiguos, no es pues el relato más los «discursos»; es el 
relato y sólo el relato. Platón oponía mimesis a diégesis como 
una imitación perfecta a una imitación imperfecta; pero la imi¬ 
tación perfecta ya no es una imitación, es la cosa misma y final¬ 
mente la única imitación es la imperfecta* Aíimesis es diVgesís. 


Narración y descripción. 

Pero la representación literaria asi definida» si bien se con¬ 
funde con el relato (en sentido amplio) no se reduce a los 
elementos puramente narativos (en sentido estricto) del relato. 
Hay que admitir ahora» en el seno mismo de la diégesis, una 
distinción que no aparece ni en Platón ni en Aristóteles y 
que trazará una nueva frontera, interior al dominio de la 
representación. Todo relato comporta» en efecto» aunque ínti¬ 
mamente mezcladas y en proporciones muy variables, por una 
parte representaciones de acciones y de acontecimientos que 
constituyen la narración propiamente dicha y por otra parte 
representaciones de objetos o de personajes que constituyen 
lo que hoy se llama la descripción. La oposición entre nana- 
cíón y descripción» por lo demás acentuada por la tradición 
escolar, es uno de los rasgos más característicos de nuestra con¬ 
ciencia literaria. Se trata sin embargo de una distinción rela¬ 
tivamente reciente» cuyo nacimiento y desarrollo en la teoría y la 
práctica de la literatura habría que estudiar algún día. No 
parece, a primera vista, que haya tenido una existencia muy 
activa antes del siglo xnc, en el que la introducción de largos 
pasajes descriptivos en un género típicamente narrativo como 
la novela, pone en evidencia los recursos y las exigencias del 
procedimiento.^ 


1.a cnconiramos, lín embarco, tn Boilcau a propósito de la epopeya: 
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Lsta persistente confusión o descuido en distinguir, que indica 
muy claramente en griego el empleo del termino común dir- 
g^sis^ radica quizá sobre todo en el status literario muy des¬ 
igual de los tipos de representación. En principio, es evidente 
]3osibIe concebir textos puramente descriptivos que tiendan a 
representar objetos sólo en su existencia espacial, fuera de 
to<1o acontecimiento y aún de toda dimensión temporal. Hasta 
es más fácil concebir una descripción pura de todo elemento 
narrativo, que la inversa, pues la designación más sobria de 
ios elementos y circunstancias de un proceso puede ya pasar por 
iin comienzo de descripción: una frase como «la casa es blanca 
con un techo de pizarra y postigos verdes» no comporta nin¬ 
gún rasgo de narración^ en tanto que una frase como «el hombre 
se acercó a la mesa y tomó un cuchillo» contiene al menos, 
junto a los verbos de acción, tres sustantivos que por ¡joco 
calificados que estón, pueden ser considerados como desaip- 
tivos por el ¿51o hecho de que designan seres animados o inani* 
mados; incluso un verbo puede ser mis o menos descriptivo* 
en la precisión que aporta al espectáculo de la acción (basta 
para convencerse de esto comparar «asió el cuchillo», por ejem¬ 
plo, con «tomó el cuchillo») y, por consiguiente, ningún verbo 
está por completo cxcento de resonancias descriptivas. Se pue¬ 
de, pues, decir que la descripción es más indispensable que la 
narración puesto que es más fádl describir sin contar que 
contar sin describir (quizá porque los objetos pueden existir 
sip movimiento, pero no el movimiento sin objetos)* Pero esta 
situación de principio indica ya, de hecho, la naturaleza de la 
relación que une a las dos funciones en la inmensa mayoría 
íle los textos literarios: U descripción podría conseguirse inde- 
|>endtentemente de la narración, pero de hecho no se la encuen¬ 
tra nunca, por asi decir, en estado puro; la narración si puede 
existir sin descripción, pero esta dependencia no le impide 
asumir constantemente el primer papel. La descripción es, natu¬ 
ralmente, anciiia narrationis, esclava siempre necesaria pero 
siempre sometida, nunca emancipada. Existen géneros narra¬ 
tivos, como la epopeya, el cuento, la novela corta, la novela, 
donde la descripción puede ocupar un lugar muy grande, y 
nun materialmente el más grande, sin dejar de ser, como por 
vocación, un simple auxiliar del relato* En cambio, no exis¬ 
ten géneros descriptivos y cuesta imaginar, fuera del terreno 
didáctico (o de ficciones semt didácticas como las de Julio 
Verne) una obra en la que el relato se comportara como auxiliar 
de la dcscri]KÍón. 


"Fu la narración icd vivoi y concisos; en las clcicTipcionc», ricos y solcm- 
nct...» {Art Poétíque, 111, 237-25^). 
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El estudio de las relaciones entre lo narrativo y lo descriptivo 
se reduce pues, en lo esencial, a considerar las /unciones diegé* 
ticas de la descripción, es decir, el papel jugado por los pasajes 
o los aspectos descriptivos en la economía general del relato. 
Sin intentar entrar aquí en el detalle de este estudio, destaca¬ 
remos al menos, dentro de la tradición literaria «clásica» (de 
Homero hasta el fin del siglo xix) dos fundones relativamente 
distintas. La primera es de naturaleza en derto modo deco¬ 
rativa. £s sabido que la retórica tradidonal coloca a la des¬ 
cripción, al mismo titulo que las otras figuras de estilo, entre 
los ornamentos del discurso: la descripción extensa y detallada 
aparece aqui como una pausa y una recreadón en el relato, 
con una función puramente estética, como la de la escultura en 
un edificio dásico. £1 ejemplo más célebre es quizá la descrip- 
dón del escudo de Aquiles en el canto XVIll de la Iiiada.‘^ Es 
sin duda en esta función de decoración que piensa Boileau 
cuando recomienda la riqueza y la pompa en este género de 
fragmentos. La época barroca se ha destacado por una suerte 
de proltíeradón del excursus descriptivo, muy visible por ejem¬ 
plo en el Moisés salvado de Sainc-Amant y que terminó por 
destruir el equilibrio del poema narrativo en su declinación. 

La segunda gran función de la dcscrípdón, la más manifiesta 
hoy porque se impuso, con Balzac, en la tradición del genero 
novelístico, es de naturaleza a la vez explicativa y simbólica: 
los retratos físicos, las descripciones de vestimentas y de mobla¬ 
jes tienden, en Balzac y en sus siTcesores realistas, a revelar y 
al mismo tiempo a justificar la psicología de los personajes de 
los cuales son a la vez signo, causa y efecto. La descripdón 
llega a ser aquí lo que no era en la época clásica: un elemento 
mayor de la exposidón; piénsese en las casas de Nflle. G^rmon 
en la Viciilc filie (la Solterona) o de Balihazar CIaés en La 
Recherche de l^Absolu (La búsqueda de lo obsoluto). Todo 
esto es por lo demás demasiado conocido para que insistamos 
en ello. Señalemos solamente que la evolución de las formas 
narrativas al sustituir la descripdón ornamental por la descrip¬ 
ción significativa, ha tendido (at menos hasta principios del 
siglo XDc) a reforzar la dominación de lo narrativo: la descrip¬ 
dón sin duda alguna perdió en autonomía lo que ganó en 
imponanda dramática. En cuanto a ciertas formas de la novela 
contemporánea que aparecieron en un prindpio como tenta¬ 
tivas de liberar el modo descriptivo de la tiranía del relato, 
no es seguro que haya en verdad que interpretarlas así: si se 


7. Al menos como la ha interpretado c imitado la tradidón disica. Obser¬ 
vemos, además, que la descrípesón tiende aquí a animanc y, por lo Unto, 
a narrativliarse. 


200 




la comidera desde esc punto de vista, la obra de Robbe-Grillet 
aparece^ quizá, primero como un esfuerzo por constituir un 
relato (una historia) casi exclusivamente por medio de descrip¬ 
ciones imperceptiblemente modificadas de página en página, 
cosa que puede pasar a la vez por una promoción espÑsctacu- 
lar de la función descriptiva y por una brillante confirmación 
de su irreductible finalidad narrativa.- 

Hay que observar, por último, que todas las diferencias que 
separan a la descripción de la narración son diferencias de 
contenido que no tienen, hablando con propiedad, existencia 
semiológica: la narración se refiere a acciones o acontecimientos 
considerados como puros procesos y^ por ello mismo, pone 
el acento en el aspecto temporal y dramático del relato: la 
descripción, por el contrarío, porque se detiene sobre objetos 
y seres considerados en su simultaneidad y porque enfoca a 
ios procesos mismos como espectáculos, parece suspender el 
curso del tiempo y contribuye a instalar el relato en el espa¬ 
cio. Estos dos tipos de discurso pueden, pues, aparecer como 
expresando dos actitudes antitéticas ame el mundo y la exis¬ 
tencia, una más activa, la otra más contemplativa, y por ello, 
según una equivalencia tradicional, más «poética». Pero desde 
el punto de vísta de los modos de representación, o contar 
un acontecimiento y describir un objeto son dos operaciones 
similares, que ponen en juego los mismos recursos dcl len¬ 
guaje. La diferencia más signií¡cativa sería pues que la narra¬ 
ción restituye, en la sucesión temporal de su discurso, la suce¬ 
sión igualmente temporal de los acontecimientos, en tanto 
que la descripción del^ modelar dentro de la sucesión la repre¬ 
sentación de objetos simultáneos y yuxtapuestos en el espacio: 
el lenguaje narrativo se distinguiría asi por una suerte de 
coincidencia temporal con su objeto, coinciderKia de la que el 
lenguaje descriptivo estaría por el contrarío irremediablemente 
privado. Pero esta oposición pierde mucho de su fuerza en 
la literatura escrita donde nada impide al lector volvei atrás 
y considerar al texto, en su simultaneidad espacial, como un 
analogon dcl espectáculo que describe: los caligramas de Apo- 
llínatre y las disposiciones gráficas del Coup de dés (Golpe de 
dados) no hacen sino llevar al límite la explotación de ciertos 
recursos latentes de la expresión escrita. Por otra parte, ninguna 
narración, ni siquiera la del reportaje radiofónico, es rigurosa¬ 
mente sincrónica al acontedmienio que relata, y la variedad de 
relaciones que pueden mantener el tiempo de la historia y el 
del relato termina de reducir la especificidad de la represen¬ 
tación narrativa. Aristóteles observa ya que una de las ventajas 
del relato sobre la representación escénico es el poder tratar 
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varias acciones simultáneas:* pero tiene que tratarlas sucesiva¬ 
mente y por esto su situación, sus recursos y sus límites son 
análogos a los del lenguaje descriptivo. 

Parece pues evidente que en cuanto modo de la representa¬ 
ción literaria, la descripción no se distingue con suficiente niti¬ 
dez de la narradón, ni por la autonomía de sus fines, ni por 
la originalidad de sus medios, como para que sea necesario 
romper la unidad narrativo^escríptiva {con dominante narra¬ 
tiva) que Platón y Aristóteles llamaron relato. Si la descrip¬ 
ción marca una frontera dcl relato, es sin duda una frontera 
interior. Y, al fin de cuentas» bastante imprecisa: se englo¬ 
barán, pues, sin problemas en la noción de relato todas las 
formas de la representación literaria y se considerará a la des¬ 
cripción no como uno de sus modos (lo que implicaría una 
especificidad de lenguaje) sino, más modestamente, como uno 
de sus aspectos —aunque sea— desde un cierto punto de vista, 
el más atractivo. 


Relato y discurso, 

Al leer La República y la Poética pareciera que Platón y Aristó¬ 
teles hubieran reducido previa e implícitamente el campo de 
la literatura al dominio particular de la literatura representa¬ 
tiva: poiesís ^ mimesis. Si consideramos todo lo que con esta 
decisión queda excluido de lo poético, vemos dibujarse una 
última frontera del relato que podría ser la más importante 
y la más significativa. No se trata de nada menos que de la poe¬ 
sía lírica, satírica y didáctica; o sea, para atenernos a algunos 
de los nombres que debía conocer un griego del siglo v o del si¬ 
glo iv: Píndaro, Alceo, Safo, Arquiloco, Hesíodo. Así, para Aris¬ 
tóteles, y aun cuando use el mismo metro que Homero, Empédo- 
des no es un |x>eta: thay que llamar al uno poeta y ai otro físico 
más bien que poeta».* Pero por cierto, a Arquiloco, Safo y 
Píndaro no se los puede llamar físicos: lo que tienen en común 
todos los excluidos de la Poética es que su obra no consiste en 
la imitación, a través del relato o la representación escénica, de 
una acción real o fingida exterior a la persona y a la palabra 
del poeta, sino simplemente en un discurso hecho directa¬ 
mente por él y en nombre propio. Píndaro canta los méritos dcl 
vencedor olímpico, Arquiloco zahiere a sus enemigos políticos, 
Hesíodo da consejos a los agricultores, Empédocles o Parméni- 
des exponen su teoría del universo: no hay aquí ninguna repre- 


8. M59 b. 

9. M47 b. 
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seniaddiij ninguna ficción, simplemente una palabra que se 
incorpora directamente al discurso de la obra. Lo mismo se 
l>odri decir de la poesía elegiaca latina y de todo lo que hoy 
IFamamosj muy en general, poesía linca y, pasando a la prosa, 
de todo lo que es elocuencia, reflexión moral y filosófica,'* 
exposición dentifica o paradentifica, ensayo, correspondenda, 
diario intimo, etc Todo este inmenso dominio de la expresión 
directa, cualesquiera sean sus modos, giros, formas, escapa a la 
reOexión de la Poética en la medida en que desdeña la fundón 
representativa de la poesía. Aquí tenemos una nueva división, 
de gran amplitud, puesto que separa en dos partes de importan¬ 
cia sensiblemente igual el conjunto de lo que hoy llamamos 
literatura. 

Esta división corresponde aproximadamente a la distindón, 
propuesta hace un tiempo por Emile Benveniste," entre relato 
(o historia) y discurso, con la difcrcnda de que Benveniste 
engloba en ia categoría de discurso todo lo que Aristóteles lla¬ 
maba imitadón directa y que comiste efectivamente, al menos 
en su parte verbal, en discurso prestado por el poeta o el narra¬ 
dor a uno de sus personajes. Benveniste muestra que algunas 
formas gramaticales, como el pronombre yo (y su referenda 
implidta a tú ), los cindicadores» pronominales (algunos demosr 
tracivos) o adverbiales (como aquí, {Jiora, ayer, hoy, nuxñanú, 
etc.) y, al menos en írancós/algunos tiempos del verbo, como 
el presente, el pretérito perfecto o el futuro, están reservados 
al discurso, en tanto que el relato en su forma estricta se carac¬ 
teriza por el empleo exclusivo de la tercera persona y de formas 
tales como el aoristo (pretérito indefinido) y el pluscuamper¬ 
fecto. Cualesquiera sean ios detalles y las variaciones de uu 
idioma a otro, todas estas diíerendas se reducen daramente a 
una oposidón entre la objetividad de! relato y la subjetividad 
del discurso; pero hay que predsar que se trata aquí de una 
objetividad y de una subjetividad definidas por criterios de 
orden propiamente lingüísticos: es ■subjetivo» el discurso donde 
se indica, explídtamente o no, la presenda de (o la referen¬ 
cia a ) un yo, pero este yo no se define sino como la persona 
que pronunda este discurso, así como el presente, que es el 
tiempo por excelencia del modo discursivo, sólo se define como 
el momento en que se pronuncia el discurso, marcando su cm- 


10. Como )o que aquá cuenta et ta forma de decir y no lo que te dice 
exchiíTenioe de esta Hita, como lo hace Aríitótelet (1447 b), los diilogot 
BocriUcM de Platón y todai las exposiciones en forma dramicica deri- 
vadai de la imitación en prou. 

11. «Las Tclacionca de loa tiempos en el verbo francóa», B. S. L, 1959; re¬ 
tomado en ProbUmes de ting^isi^ue générele (Problemai de lingflíitlca 
general), pr 2S7-250. 
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pleo «la coincidencia del aconiecimiento descrípto con la inv 
tanda del discurso que lo describe»*^^ Inversamente» la objeti* 
vidad del relato se define por la ausencia de toda referenda al 
narrador: «a decir verdad» ya ni siquiera hay narrador. Los 
acomedmentos aparecen como se hantproduddo a medida 
que surgen en el horizonte de la historia. Nadie habla aquí; 
los acontedmientos parecen narrarse a si mismos» 

Aquí tenemos» sin ninguna duda, una descrípdón perfecta de 
lo que es en su esencia y en su oposición radical a toda forma 
de expresión personal del locutor, el relato en estado puro, tal 
como se lo puede concebir idealmente y tal como se lo puede 
observar efectivamente en algunos ejemplos privilegiados, como 
los que toma Benveniste mismo al historiador Glotz y a Eahac. 
Reproducimos aquí el e&tracto de Cambara, que hemos de 
considerar con alguna atendón: 

•Después de dar una vuctu por la galería* el joven miró alcernativamence 
el délo y su reloj* hizo un gesto de impadenda, entró a una dgarrería* 
allí encendió un cigarro* fue a paraise ante un espejo y echó una mirada 
a su vestimenta* un poco mis ouentosa que lo que permitían en Francia 
las leyes del buen gusto. Se acomodó el cuello y el chaleco de terdopelo 
negro varias veces cruzado por una de esas gruesas cadenas de oro fabri¬ 
cadas en Génova: luego, tras haberse echado sobre el hombro izquierdo 
la capa forrada de terdopelo* plegándola con elegancia* reinidó su pasco 
sin dejarse distraer por las miradas bdrguesas que redbfa. Cuando loi 
negodoi comcnzaroci a iluminarse y U noche le paredó suRdcntcmenie 
oscura, se dirigió hada la plau de Palats Royal como un hombre que 
temiera ser reconoddo» pues bordeó la plaza hasta la fuente para ganar 
al abrigo de los fiacres la entrada a la calle Froídmanteau.. 

En este grado de pureza» la dicción propia del relato es en cierto 
modo la trahsitividad absoluta del texto» la ausencia perfecta 
($i dejamos de lado algunas alteraciones sobre las que volve* 
remos más tarde) no sólo del narrador» sino de la narración 
misma, por supresión rigurosa de toda referenda a la instancia 
del discurso que la constituye. £1 texto está allí» ante nuestros 
ojos» sin ser proferido por nadie y ninguna (o casi ninguna) 
de las informadones que contiene exige» para comprendida o 
apredada» ser referida a su fuente» evaluada por su distanda 
o por su relación al locutor y al acto de la locución. Si com¬ 
paramos un enundado tal con una frase como ésta: «esperaba 
poder fijar mi estadía para escribirle. Por fin me decidí: pasaré 


12* «Sobre la subjetividad en el lenguaje*, op, di., p. 262. 
13. p. 241. 
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el invierno aquí»,^* podremos medir hasta qué punto la auto¬ 
nomía del relato se opone a la dependencia del discurso» cuyas 
deterrhínacíones esenciales (¿quién es yo, quién es mUd, qué 
lugar designa cqufí) sólo pueden ser descifradas por referencia 
a la situación en la que aquél se produjo. En el discurso» alguien 
habla y su situación en el acto mismo de hablar es el foco de 
las significaciones más importantes; en el relato» como Bcnve* 
niste lo dice enérgicamente» nadie habla, en el sentido de que 
en ningún momento tenemos que preguntarnos quién habla 
(dónde y cuándo, etc)» para percibir integramente la signifi¬ 
cación dcl texto. 

Pero tenemos que agregar en seguida que estas esencias del relato 
y del discurso asi definidas casi nunca se encuentran en estado 
puro en ningún texto: hay casi siempre una cierta proporción 
del relato en el discurso y una cierta dosis del relato en el dis¬ 
curso. A decir verdad» aquí se detiene la simetría» pues todo 
sucede como sí ambos tipos de expresión se hallaran afectados 
en muy diverso grado por la contaminación: la inseníón de 
elementos narrativos en el plano del discurso no basta para 
emancipar a éste pues ambos permanecen la mayoria de las 
veces ligados a la referencia al locutor que permanece implíci¬ 
tamente presente en el trasfondo y que puede intervenir de 
nuevo a cada instante sin que este retomo se perciba como una 
«intrusión». Así» leemos en las Memorias de ultratumba este 
pasaje aparentemente objetivo: «Cuando el mar estaba alto 
y había tempestad» las olas que restallaban al pie del castillo 
del lado de la gran playa saltaban hasta las grandes torres. A 
veinte pies de elevación por encima de la base de una de estas 
torres dominaba un parapeto de granítOp estrecho y resbaladizo» 
inclinado» por el que se llegaba al revellín que defendía el foso: 
se trataba de aprovechar el instante de reHujo y franquear el 
peligroso sector antes de que la ola se rompiera y cubriera la 
torre...Pero nosotros sabemos que el narrador, cuya per¬ 
sona se ha desvanecido momentáneamente durante este pasaje» 
no ha ido muy lejos y ni nos sorprendemos ni nos molestamos 
cuando retoma la palabra para agregar: «Ninguno de nosotros 
se negaba a la aventura» pero yo vi niños que palidecían antes 
de intentarla». La narradón no había salido verdaderamente 
del orden*del discurso en primera persona que la había absor¬ 
bido sin esfuerzo ni distorsión y sin dejar de ser él mismo. Por 
el contrarío, toda intervención de elementos díKursivos dentro 
de un relato se siente como una distorsión del rigor narrativo. 
Así sucede con la breve reflexión que inserta Balzac en el texto 


14. Senancour, Oberman, Carta V. 

15. Libro primcfo, cap. V. 


20 } 



citado iiKis arriba: «su vestimeiuap un poco mis ostentóse que lo 
que permitían en Francia las leyes del buen gusto** Otro Canto 
se puede decir de la expresión demostrativa «una de esas cade¬ 
nas de oro fabricadas en Genova*, que contiene evidentemente 
el comienro de un pasaje en presente^ {fabricadas corresponde» 
no a que se fabricaban, sino a que se fabrican) y de una 
alocución direaa al lector^ implícitamente tomado como tes¬ 
tigo. También podemos decir lo mismo del adjetivo «miradas 
burguesas* y de la locución adverbial «con elegancia* que im¬ 
plican un juicio cuya fuente es aquí visiblemente el narrador; 
de la expresión relativa «como un hombre que temiesa* que el 
latín marcaría con un subjuntivo por la apredaeJón personal 
que comporta;’* y por último de la conjunción •pues bordeó* 
que introduce una explicación propuesta por el autor. Es evi¬ 
dente que el relato no integra estos enclaves discursivos, justa¬ 
mente llamados por Georges Blin «intrusiones del autor», tan 
fácilmente como el discurso acoge los enclaves narrativos: el 
relato inserto en el discurso se transforma en el elemento del 
discurso, el discurso inserto en el relato sigue siendo discurso y 
forma una suerte de quíste muy fácil de reconocer y localizar. 
Se diría que la purera del relato es más fácil de preservar que 
la del discurso. 

La razón de esta disimetría es, por lo demás, muy simple pero 
nos pone de manifiesto un carácter decisivo del relato: en ver¬ 
dad el discurso no tiene ninguna pureza que preservar pues el 
modo «natural» del lenguaje, el más amplio y el más universal, 
capaz de acoger por definición a todas tas formas; el relato, por 
el contrarío, es un modo particular, definido por un cierto 
número de exclusiones y de condiciones restrictivas (rechazo 
del presente, de la primera persona, etc.). El discurso puede 
«contar» sin dejar de ser discurso, el relato no puede «discurrir» 
sin salir de sí mismo. Pero tampoco puede abstenerse de ello 
sin caer en la sequedad y la indigencia: es por esto que el relato 
no existe, por asi decir, en ninguna parte en su forma rigurosa. 
La menor observación general, el menor adjetivo un poco más 
que descriptivo, la más discreta comparación, el más modesto 
«quizás», la más inofensiva de las articulaciones lógicas intro* 
ducen en su trama un tipo de término que le es extraño y 
como refractario. Se necesitarían para estudiar el detalle de estos 
accidentes a veces microscópicos, numerosos y minuciosos análi¬ 
sis de términos, uno de los objetivos de este estudio podría ser 
el de inventariar y clasificar los medios por los que la literatura 


16. £1 autor sefiala el empleo del tub}unttvo en latín oponiéndolo a la 
expresión francesa que utiliza el imperfecto del indicativo. Esta observa¬ 
ción parece superflua en la versión castellana porque nosotros también 
empleamos el subjuntivo en este casa [.V. de/ T.] 
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Tiairativa (y en particular novelisiíca) ha intentado organizar 
de una manera aceptable, en el interior de su propia lexis, las 
delicadas relaciones que se dan entre las exigencias del relato 
y las necesidades del discurso. 

Sabemos, en efecto, que la novela nunca logró resolver de una 
manera convincente y definitiva el problema planteado por estas 
relaciones. A veces, como sucedió en la época clásica, en un 
Cervantes, un Scarron, un Tielding, el autornarrador, asu¬ 
miendo complaciente su propio discurso, interviene en el relato 
con irónica indiscreción, interpelando a su lector en un tono 
de conversación familiar; otras veces, por el contrarío, como se 
lo ve incluso en fa misma época, tñtnsfiere todas las respon¬ 
sabilidades del discurso a un personaje principal que hablará, 
es decir que a la vez contará y comentará los acontecimientos, 
en primera persona: es el caso de las novelas picarescas, del 
Lazarillo a Ct7 Blas y de otras obras ficticiamente autobiográ¬ 
ficas como Manon Lescaut o La vida de Mariana; incluso a 
veces, no pudiendo resolverse ni a hablar en su propio nombre 
ni a confiar esta tarea a un solo personaje, reparte el dÍKurso 
entre los diversos actores, ya sea en forma de cartas, como lo 
ha hecho a menudo la novela del siglo xviii (La nuexm Eloísa. 
Las relaciones peligrosas); ya sea, al modo más fluido y más 
sutil de Joyce y de un Faulkner, haciendo asumir sucesiva¬ 
mente el relato al discurso interior de sus principales per¬ 
sonajes. £1 único momento en que el equilibrio entre relato 
y discurso parece haber sido asumido con una perfecta bueii.n 
conciencia, sin escrúpulos ni ostentación es evidentemente en 
el siglo XIX, la edad clásica de la narración objetiva, de Balzac 
a Tolstoi; vemos, por el contrarío, hasta qué punto la época 
moderna ha acentuado la conciencia de la dificultad hasta tor> 
nar materialmente imposibles ciertos tipos de elocución para 
los escritores más lúcidos y más rigurosos. 

Es bien sabido, por ejemplo, cómo el esfuerzo ]>or elevar al 
relata a su más alto grado de pureza ha llevado a algunos escri¬ 
tores americanos, como Hammeth o Hemíngway, a excluir de 
él la exposición de las motivaciones psicolé^cas siempre difí¬ 
cil de realizar sin recurrir a consideraciones generales de tono 
discursivo, ya que las calificaciones implican una apreciación 
personal del narrador, nexos It^cos, etc, hasta reducir la dic¬ 
ción novelística a esa sucesión entrecortada de frases breves, sin 
articulaciones, que Sartre reconocía en 194S en El £xírúrt/ero 
de Camus y que hemos vuelto a encontrar diez años más tarde 
en Robbe-Grillet. Lo que a menudo se interpretó como una 
aplicación de las teorías behaviorístas a la literatura no era 
quizá sino el efecto de una sensibilidad particularmente aguda 
para ciertas incompatibilidades del lenguaje. Todas las fíuctua- 
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dones de la estructura novelística contemporánea sin duda 
merecerian ser analizadas desde este punto de vista y* en par¬ 
ticular. la tendencia actual, quizis inversa de la precedente, y 
manifiesta por completo en un Sollcrs o en un Thíbaudeau 
por ejemplo, a reabsorber el relato en el discurso presente del 
escritor, en el acto de escribir, en lo que Michel Foucault 
llama <el discurso ligado al acto de escribir, contemporáneo a 
su desarrollo y encerrado en Todo sucede aquí como si la 
literatura hubiera agotado o desbordado los recursos de su 
modo representativo y quisiera replegarse sobre el murmullo 
indefinido de su propio discurso. Quizá la novela, después 
de la poesía, vaya a salir definitivamente de la edad de la repre¬ 
sentación. Qui^ el relato, en la singularidad negativa que 
acabamos de reconocerle, es ya para nosotros, como el arte para 
Hegel. una cora del pasado, que debemos apresurarnos a con¬ 
siderar en su ocaso antes de que haya abandonado completa¬ 
mente nuestro horizonte* 


FacuUúd de Ltiw y Ciencias Humanas^ 
Parts 


17. «L'aniére fablc», VÁrt, número npcdal dedicado ■ Julio Veme, p. 6. 
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